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ue Musik im neuen Riemann Leo Schrade 


u ei dent sind, von dem Hauptteil der RL durch Kleindruck übersichtlich 


FAR - 


'itt uns das Riemann-Lexikon mit einer Abweichung von dem ursprünglichen 
nn hielt daran fest, Sach- und Personenteil zu verbinden. Seine Leser waren 

nt es selbst — davon angetan, in der bunten Folge von Sachen und Personen 
en zu entdecken. Auch noch Alfred Einstein hat diese Anlage für die drei 


Erdbeben, all dies ee schließlich zu einer Erweiterung des ee 
offes führen. Nunmehr haben wir einen Plan für eine Auflage, 


r 
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Von je war es ein Anliegen Riemanns, mit seinem Lexikon nicht nur die Deutung und Kenntnis 
des Geschichtlichen zu geben, sei es in Musikern oder musikalischen Phänomenen, sondern auch 
einen Einblick in die gegenwärtige Musikkultur, wie es sich in den schöpferischen Musikern, den 
Komponisten, den ausübenden Musikern bekundet. Daher fand man denn auch in seinem 
Lexikon immer eine Fülle von Namen des ausgehenden 19. Jahrhunderts bis zu unseren Tagen, 
die alle irgendeinen Anteil an dem Musikleben der Gegenwart hatten. Dieses Anliegen ist offen- 
sichtlich von dem neuen Herausgeber bewahrt. Doch nicht nur dies: gerade das nunmehr so weit- 
verzweigte Gebiet der zeitgenössischen Musik ist erheblich erweitert worden. Jedenfalls wird 
diese Erweiterung schon im ersten Personenteil offenbar, und es ist wohl mit Bestimmtheit damit 
zu rechnen, daß auch der Sachteil eine entsprechende Ausdehnung zeigen wird. Bisher hatte das 
Riemann-Lexikon der Gegenwartsmusik dadurch Rechnung getragen, daß zumindest über die 
namhaften zeitgenössischen Komponisten berichtet wurde, dazu aber auch über die natürlich weit 
zahlreicheren ausübenden Musiker, gewöhnlich jedoch nur solche des Konzertlebens. Ganz abge- 
sehen also von der Frage der Vollständigkeit im Bereich vor allem der Komponisten, ist bisher 
eigentlich nur der begrenzte Bezirk der rein künstlerischen Musikkultur zur Geltung gekommen. 
Andere Schichten des Musiklebens wurden entweder ganz ausgeschlossen oder nur mit verein- 
zelten Ausnahmen berücksichtigt. Be 

Das neue Riemann-Lexikon hat darin ein ganz anderes Gesicht. Mit den Worten des Heraus- 
gebers: die neue Fassung des Lexikons will dazu beitragen, „der Musikkultur der Gegenwart zum 
rechten Verständnis ihrer selbst zu verhelfen“. Um ein solches Ziel zu erreichen, kann man sich 
heutigentags wohl nicht mehr allein auf die sogenannten künstlerischen Formen und Personen 
beschränken. Erst die Gesamtheit aller Schichten des Musiklebens vollendet das Bild der „Musik- 
kultur der Gegenwart”. Und hier ergab sich eine ganze Reihe neuer Bereiche oder Schichten, die 
alle eine Fülle neuer Namen zur Aufnahme empfohlen haben. Auch läßt sich eine ansehnliche 
Bearbeitung der sogenannten „Musicals“ oder „Musical Shows” als eine glückliche Ergänzung 
bezeichnen, d.h. zunächst einmal der Personen, die als Komponisten oder Bearbeiter dieser wenig- 
stens für das amerikanische Musikleben so bezeichnenden Produktionen bekannt sind. Aber auch 
die Vertreter des modernen Bühnentanzes haben zahlreiche neue Artikel beigebracht,. obwohl auch 
die Ergänzungen zur historischen Choreographie nicht unbeträchtlich sind. Eine geradezu erstaun- 
liche Fülle von Namen gehört in das Gebiet der Jazzmusik, die in vollem Umfang aufgenommen 
zu sein scheint. Es sind da nicht nur solche Musiker genannt, die in der „Geschichte“ des Jazz eine 
entscheidende Rolle gespielt haben. Auch die Leiter bekannter Kapellen, berühmte Instrumen- 
talisten, Saxophon-, Trompeten-, Posaunen-Bläser, Akrobaten der „Drum-Section” usw. sind 
genannt, und, soweit mir eine Beürteilung zukommt, so gut wie vollständig. Vielleicht ist hier des 
Guten etwas zuviel getan. Doch wird man wohl kaum mit einem Historiker darüber verhandeln 
wollen. Man könnte sich ja vorstellen, daß manche Leser des Riemann-Lexikons sich nur für die 
Artikel der Jazzmusiker interessieren werden. Überdies braucht man sich wohl nicht allzusehr 
darüber zu besorgen. Denn wie im Vergleich mit der Auflage von 1929 eine sehr große Zahl von 
Musikernamen mit Recht verschwunden ist, von Namen, die keinerlei Bedeutung für die Gegen- 
wart mehr haben, so wird zweifellos die künftige Auflage des Riemann-Lexikons manchem Pauker 
und Trompeter das gleiche Schicksal bereiten. 

Die Behandlung der Komponisten, die das musikalische Schaffen unserer Zeit widerspiegeln, ver- 
dient natürlich das größte Interesse. Das Bild, das der erste Band uns davon bietet, ist farbig und 
umfassend. Soweit ich zu sehen vermag, sind die um 1930 Geborenen anscheinend die jüngsten 
Vertreter. In diesem Zusammenhang ist es auch sehr begrüßenswert, daß der jüngsten Generation 
der Musikforscher ebenfalls ein gebührender Platz eingeräumt wurde. Diese Grenze von etwa 
1930, die unsern Tagen natürlich schon sehr naheliegt, zeigt ganz klar, daß es dem Herausgeber 
des Lexikons keineswegs darauf ankam, nur diejenigen Komponisten aufzunehmen, die sich be- 
reits „bewährt“ haben. Mit glücklicher Objektivität, die einem Lexikon natürlich gemäß ist, sind 
alle Namen derer erwähnt, die in irgendeiner Form überhaupt „zu Worte“ gekommen sind. Das 
allein schon gibt dem Lexikon einen bestimmten Wert für alle, die ein Interesse an der Musik der 
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"Gegenwart haben. Auch ist für die Aufnahme der Komponisten eine erfreulich breite, inter- 
F: nationale Grundlage angenommen worden. Alle Länder sind gleichermaßen bedacht, wobei in 
_ einigen Fällen besonders viel nachzuholen war. So finden wir eine große Zahl südamerikanischer 
x Komponisten, selbst der älteren Generation, hier zum erstenmal, obschon eine ganze Reihe bereits 
‚im alten Riemann hätte erscheinen können. Auf diese Weise sind hier nunmehr Namen und Daten 
hi _ an einer einzigen Stelle verfügbar, die bisher nur durch mühsame Suche in den verschiedensten 
. 
” 


Nachschlagewerken oder überhaupt nicht zu erreichen waren. Wie auch sonst in den Artikeln des 
Lexikons, ist auch hier bei den Musikern der Gegenwart die Liste der Werke mit er Sorgfalt 
und anscheinend immer vollständig gegeben. 


I Naturgemäß handelt es sich bei den meisten Artikeln, vor allem der Jüngeren, durchweg um neue 
- Aufnahmen. Wer jedoch für die Fassung dieser Artikel verantwortlich gewesen ist, kann mit 
$ Sicherheit nicht festgestellt werden. Das Vorwort erwähnt nur, daß „einen Teil der betreffenden 
E  Neuaufnahmen“ Heinrich Lindlar bearbeitet habe. Da aber einige Artikel, z.B. über Arthur 
% Honegger oder Samuel Barber, ausdrücklich von ihm gezeichnet sind, weiß man dann doch nicht, : 
R  wieweit die Bearbeitung ihm allgemein zuzuschreiben ist. Es wäre überhaupt zu empfehlen, in 
& den kommenden Bänden die Artikel systematischer zu signieren, soweit sie von beauftragten 
Mitarbeitern stammen, oder wenigstens das Prinzip zu bezeichnen, nach dem die Artikel signiert 
worden sind. Der lange Artikel über Paul Hindemith z.B. ist nicht gezeichnet. Und doch ist er im 
Vergleich mit der Auflage von 1929 ganz neu geschrieben. Das Vorwort gibt einen Hinweis: 
_ „Dankenswerte Förderung erfuhren die Arbeiten am Personenteil durch die Nachrichten zeit- 
genössischer Musiker über ihr Leben und Schaffen.” Das kann sich doch nur auf die „Nachrichten“ 
selbst beziehen, d.h. auf Daten, Werklisten u! ä., nicht aber auch auf die Abfassung der Artikel. 


Unter den signierten Artikeln finden sich etwa solche von Erich Doflein (Bela Bartök), Willi Reich 
(Alban Berg), Jack Allan Westrup (Benjamin Britten), Helmut Schmidt-Garre (Hans Werner 
Henze, Ernst Krenek). Dagegen ist der — übrigens farblose — Artikel über Pierre Boulez unge- 
zeichnet, ebenso der Artikel über Aaron Copland, wie überhaupt die signierten Artikel nur die 
yanz seltenen Ausnahmen sind. Es ist im übrigen erfreulich, daß besonders in den längeren Ar- 
ikeln und bei Komponisten, deren Kompositionsstil eine mehr oder weniger definitive Form 
angenommen hat, über eine Aufzählung der Lebensdaten und Werke hinausgegangen und eine 
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Obwohl der erste Band des Personenteils ein endgültiges Urteil nicht erlaubt, dürfte es dennoch 
feststehen, daß die neue Auflage des Riemann-Lexikons dem modernen Komponisten und 


Musiker jeder Art, soweit er für die „Musikwirklichkeit“ (Gurlitt) bedeutsam ist, eine Stelle der 


Auszeichnung angewiesen hat. Neben der Vergangenheit behauptet die Gegenwart ein eben- 


bürtiges Recht. Dafür wird der zeitgenössische Musiker und Freund der modernen Musik dem- 


Herausgeber und seinen Mitarbeitern Dank wissen. 


Studienpartitur »Moses und Aron« 


Mein erstes Gespräch mit Willi Strecker, dem 
Unvergessenen, dem grandseigneuralen Hüter und 
Mehrer eines großen Erbes, das aufs engste mit 
der deutschen Musikgeschichte seit den Tagen der 


Klassiker verknüpft ist, in dem wir uns über Mög= 


lichkeiten und Formen einer Publikation von Arnold 
Schönbergs Oper „Moses und Aron” unterhielten, 
wird mir unvergessen bleiben: Wir befanden uns 
in dem Raum des Musikverlags von Schott’s Söh- 
nen in Mainz,in dem,in Vitrinen sorgsam gehütet, 
Handschriften, Briefe und andere Dokumente von 
einzigartigem Wert ruhen, die mit der Entwicklung 
unserer großen abendländischen Musik zusammen= 
hängen. Willi Strecker muß auf meinem Gesicht 
einen erstaunten Ausdruck bemerkt haben, daß 
gerade Schott’s Söhne, die bis dahin Schönbergs 
Werk und dem ganzen Zwölftonkreis fernstanden, 
sich nun an das größte und wohl auch schwierigste 
Werk Schönbergs wagen wollten, an „Moses und 
Aron“. Und Willi Strecker schuf mit einem Satz 
jene Basis unseres Gesprächs, aus der heraus dann 
die gemeinsame Arbeit für Schönbergs Werk er= 
wuchs: er sagte, da der Verlag Beethoven und 
Wagner veröffentlicht habe, so habe er nun wohl 
auch sich selbst gegenüber die Pflicht, Schönberg 
zu veröffentlichen. In diesem kurzen Satz lag 
ebenso schlicht wie eindrucksvoll Willi Streckers 
Feststellung von Schönbergs säkularer Bedeutung 
und der aus ihr resultierenden Verpflichtung. Das 
nächste Thema des Gesprächs war.dann bereits 
mitten im Gegenständlichen der Probleme, die sich 
bei einer Veröffentlichung ergaben. Daß ein Kla- 
vierauszug, der zwar in irgendeiner Weise spielbar 
war, aber doch aufs genaueste und vollständigste 
Schönbergs Werk wiedergeben sollte, nötig war, 
lag auf der Hand. Er entstand denn auch in einer 
bis dahin noch kaum gesehenen Form, so daß bis 
zu fünf Kleinzeilen das volle überreiche Stimmen- 
gewebe der Partitur genauestens wiedergeben, 
während die Stimmen des Orchesters, an die sich 
der Sänger erfahrungsgemäß am besten halten 
konnte, nach Möglichkeit in den zwei oder drei 
Großzeilen des Klavierparts enthalten sind. 


Bei der Partitur ergab sich eine viel schwierigere 
Frage. Schönberg hatte auch auf diesem Gebiet 
eine einschneidende Neuerung erdacht. Er nannte 
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Winfried Zillig 


diese Neuerung „vereinfachte Studier- und Diri-_ 


gierpartitur“, Die Vereinfachung bestand darin, 
daß zunächst die auch in den voll ausgeschriebenen 
Partituren Schönbergs eingeführte Neuerung bei= 
behalten wurde, alle Instrumente in C und in der 
klingenden Oktave zu schreiben. Die Transpositio= 
nen, die in der tonalen Musik ihren Sinn und ihre 
instrumentale Begründung hatten, waren für die 
rasche Lesbarkeit einer modernen Partitur so er= 
schwerend geworden, daß diese Lesbarkeit völlig 
in Frage gestellt schien. Die Übersichtlichkeit hatte 
zudem durch die immer größere Anzahl von In= 
strumenten und damit. Zeilen in den modernen 
Partituren so weit nachgelassen, daß es schließlich 
dem Auge schon rein optisch nicht mehr möglich 
war, die Riesenseiten mit 40 und mehr Zeilen zu 
fassen. Dabei enthielten viele dieser Zeilen nur 
Verdopplungen derselben melodischen Linie oder 
akkordische Stimmen, die zwar in verschiedenen 
Noten, aber im gleichen Rhythmus verliefen, deren 
Zusammensuchen aus vielen Zeilen jedoch bei den 
Akkorden der „Neuen Musik“ kaum mehr prima 


vista möglich war. Schönberg faßte nun zunächst 
die einzelnen Gruppen des Orchesters in Blöcken 


zusammen: Holzbläser, Blechbläser, Kurztoninstru= 
mente, zu denen Klavier, Celesta, Harfe, Mandoline, 
Xylophon usw. zählen, Schlagzeug und Streich- 


instrumente. Aber innerhalb jeder Gruppe sind nur 


so viele Zeilen in Anwendung gebracht, als melo= 
dische Linien oder harmonische Komplexe unter= 
zubringen sind. Schlüssel werden nach der Tonlage 
der Instrumente angewandt, so daß etwa Fagotte 
und Flöten in derselben Zeile im Violinschlüssel 
stehen. Die Instrumente sind innerhalb der Zeile 
jeweils bei ihrem Einsatz in Abkürzungen notiert 
und neu benannt, wenn sich ihre Zusammen= 


setzung ändert. Es ergibt sich aus dieser Art der 


Notation ein particell-ähnliches Partiturbild, das 
sich bei höchster Genauigkeit trotzdem fast wie ein 


Klavierauszug liest und das auch bei schwierigsten 


polyphonen und vieltönigen akkordischen Gebil= 
den schon beim Blattlesen ein absolut klares und 
sofort realisierbares Bild ergibt. 


Es war nun die Frage, ob man es wagen könne, in 


einer Veröffentlichung dieses neuartige Partitur= 


"übernehmen, oder ob man besser das her- 
iche Partiturbild mit seinen zahllosen Zeilen 
en solle. Es gehörte sicherlich viel verlegeri- 
Mut dazu, auch in diesem Punkt das Her- 
liche über Bord zu werfen. Aber in welchem 
aß gab der Stich, der Schönbergs neuartigem 
artiturbild ziemlich genau folgt, dem Mut des 
legers ‚recht! Diese Partitur ist — im übrigen 
ei inem hervorragenden Stich — schon vom opti= 
chen Bild her ein hoher Genuß geworden. Die 
ersichtlichkeit und damit Lesbarkeit ist auch in 
‚schwierigsten Passagen des Werkes verblüf- 
d. Die ungeheure gestische Macht dieser Musik, 
e sie sich etwa im Tanz um das goldene Kalb 
anifestiert, lebt bereits im graphischen Bild der 
artitur so stark, daß sich diese dem Nichtmusiker 


timmiger Chöre rein optisch so groß und klar ist, 
aß die oft bei Studienpartituren nur zu #2 


hervortritt, ‚ein handlicher schlanker Band. 
$ Daß die Partitur mit unendlicher Sorgfalt hinsicht- 


Ka: 


eyer „Igor Strawinsky — Zeitgeschichte im Per- 
önlichkeitsbild“ (Bosse, Regensburg) treffen nicht 
di 


n. is ersuchen sind die 
= 1910 bis 1930, in denen sich vehe= 
un explosiv der Bruch mit der Vergangen= 
it Spätromantik und Impressionismus, voll= 
"Musik Aufgaben zugewiesen wurden, die 
BE 1 wWesncbestimmung schwer 

einbar ‚schienen, bis sich dann allmählich das 


i sche Weltbild rundete und konsoli- 


Era ern ra 
50 ist es begreiflich, daß sich die 
dieser Darstellung von Fall zu Fall 
üssen und Strawinsky in vielen 


 Strawinsky: Brennpunkt einer Epoche 


der Unzahl der Versetzungszeichen, der Kompli= 
ziertheit der Rhythmen und damit des Untersatzes, 
gleichfalls besonders ins Auge. Wenn ich denke, 
daß ich aus der Originalpartitur der Urfassung des 
„Sacre” von Strawinsky in der Ausgabe des Rus- 


_ sischen Musikverlags nahezu dreihundert durch= 


weg gravierende Druckfehler herausholte, die auch 
in den Stimmen übernommen waren und wohl 
zumeist bieder mitgespielt wurden, so stellt sich 
auch von diesem Gesichtspunkt her die Partitur 
von „Moses und Aron“ in ihrer wohl absolu- 
ten Fehlerfreiheit als ein besonderes bibliophiles 
Schmuckstück dar. Wenn man an die unendlichen 
Probleme denkt, die bei der Uraufführung allein 
aus dem Material und seinen zahllosen Fehlern 
und Mißverständnissen erwuchsen, so kann man 
für den Weg in die Breite, den Schönbergs Oper 
mit den bevorstehenden Aufführungen an großen 
Bühnen zu beschreiten beginnt, keine bessere Vor= 
aussetzung denken als die Veröffentlichung des 
Werks im Stich, voran die so hervorragend ge= 
lungene der Partitur. 


Und ich bin überzeugt, daß die wachsende Aus= 
wirkung Willi Strecker recht geben wird, wenn er 
aus der Veröffentlichung Beethovens und Wagners 
durch den Schott’schen Verlag nun die Verpflich= 
tung zur Veröffentlichung Schönbergs ableitete. 
Und darin mag für ihn, den bedeutenden Men-= 
schen und echten Förderer der Kunst, eine stets 
wachsende postume Ehrung liegen. 


Helmut Lohmüller 


mit Strawinsky befassen. Offensichtlich erwartet 
der Autor Widerspruch, denn gleich im ersten Satz 
heißt es: „Igor Strawinsky wird dieses Buch nie= 
mals autorisieren, und niemand von denen wird es 
tun, die sich seine Jünger oder seine Gegner nen= 
nen...“ Kirchmeyer wendet sich dann gegen die 
Gescichtsklitterungen, die von beiden Parteien 
begangen worden sind, und betont seinen eigenen 
Standpunkt, der zwischen „Pferdefuß und Hei= 
ligenschein“die objektive Mitte vertreten und zur 
Zerstörung der „vielfältigen Strawinsky-Legenden“ 
beitragen will. - 

Mit dem gesamten, imponierend - beherrschten 
Rüstzeug des Wissenschaftlers geht der Autor an 
seine Aufgabe und zitiert in großer Ausführlich= 


_ keit, um gegen falsche Ausdeutungen panzerfest 


zu sein. Hinter dieser festen Verschanzung ent= 
wickelt Kirchmeyer nun seine Thesen. Sie richten 
sich nicht gegen die künstlerische Potenz Stra= 
winskys, wohl aber gegen gewisse Charakterzüge, 
die sich in seinen ästhetischen Anschauungen stö= 
rend bemerkbar machen sollen. Zentrum dieser 
Kritik ist die „Ichbetontheit“ Strawinskys, seine 
„Selbstsicherheit“,sein „Dogmatismus“. Nicht ganz 
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EIGEL KRUTTGE 


Der um die moderne Musik hochverdiente stellvertretende Leiter 
der Hauptabteilung Musik des Kölner Rundfunks wurde am 
3. April 60 Jahre alt. 


ohne Vorwurf spricht Kirchmeyer einmal von die= 
ser „so unangenehm auffallenden Ichbetonung”! — 
Welche Erklärung führt er nun ins Treffen? Als 
gewichtigstes Argument werden Karl Nötzels völ- 


kerpsychologische Untersuchungen über Rußland _ 


herangezogen, die nachweisen wollen, daß es eine 
typische russische Eigenart sei, allmählich gebildete 
subjektive Anschauungen schließlich für objektiv 
allgemeinverbindlich zu halten. Der Russe befindet 
sich demnach also in einem ständigen Zustand der 
Selbsttäuschung. 


Mag Nötzel recht haben oder nicht — keinesfalls 
aber darf eine solche allgemeine Theorie auf den 
Einzelfall angewendet werden, wenn man nicht 
Gefahr laufen will, zu Trugschlüssen zu kommen 
und Zerrbilder heraufzubeschwören. Kirchmeyer, 
der sich fraglos ernsthaft um Objektivität bemüht, 
verfällt hier unversehens jener erschreckenden 
deutschen Verallgemeinerungssucht, die ihm selbst 
ein Dorn im Auge ist. Als weiteren Beweis für 
Strawinskys Ichbetontheit zitiert er Debussys be- 
kannten Ausspruch von dem jungen Wilden, der 
im Alter unausstehlich sein und jede Musik un- 
ausstehlich finden wird. Mit gewissen Vorbehalten 
wird ferner Strawinskys Mutter als Zeugin ge- 
nannt, die von ihrem Sohn bitter erklärt hat, daß 
er alle diejenigen hasse, die ihm überlegen. seien. 
Dergleichen subjektive und von zahlreichen Im- 
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ponderabilien abhängige Charakterisierungen kann 
man nun wirklich nicht als stichhaltige Argumente 
gelten lassen. \ 


Weiter zitiert Kirchmeyer die „Poetik“ und ent= 
deckt in ihr Widersprüche. Einmal — so sagt er — 
betont Strawinsky, daß es sich in seiner Musik= 
theorie um objektive Befunde handle, während 
kurz zuvor behauptet wird, daß es um eine Er= 
klärung gehe, „so wie ich sie verstehe“. Nun — 
beides schließt einander keineswegs aus. Daß Stra= 
winskys „subjektive“ Meinungen auch „objektive“ 
Gültigkeit haben, ließe sich leicht mit dem Hinweis 
auf andere große Geister vor ihm belegen, die 
ähnliche Ansichten vertreten haben — voraus= 
gesetzt, daß man überhaupt geneigt ist, dem Men= 
schen die Möglichkeit eines Durchbruchs zu objek= 
tiven Erkenntnissen zuzugestehen. Und wie sieht 
es in der Praxis aus? Wird die These von Stra- 
winskys Ichbetontheit, von seinem fanatischen 
Dogmatismus nicht durch seine Hinwendung zur 
Zwölftonmusik einwandfrei ad absurdum geführt? 


Wenn Strawinsky im übrigen auf Grund seiner 
„dogmatischen“ Haltung zu Fehlurteilen und Ver= 
kennungen gekommen ist, so läßt sich dazu nur 
anmerken, daß er kein deutscher Professor der 
Musikwissenschaft ist, der alle Fakten souverän 
beherrscht, sondern als schöpferischer Geist unter 
dem Zwang steht, seine Überzeugung nicht nur im 
Kunstwerk, sondern gegebenenfalls auch im theo- 
retischen Exkurs zu fixieren und gegen andere Auf= 
fassungen abzugrenzen. Viele haben es vor ihm 
in gleicher Weise getan — man sollte Positions= 
bestimmung und Selbstbehauptung nicht mit Ich= . 
betontheit gleichsetzen. 


Ausgezeichnet ist der zweite Abschnitt des Buches, 
der die geistigen Hintergründe der neueren fran= 
zösischen Musikentwicklung aufzeigt. Kirchmeyer 
zeichnet in allen Phasen die Wandlung vom schwä= 
chenden Pessimismus — der sich nach dem verlore= 
nen Krieg von 1870/71 zu einer Art Religion über= 
steigerte — bis zur Wiedergewinnung eines neuen 
starken Lebensgefühls. Eingehend werden die Aus= 
wirkungen des Nationalismus in der Auseinander= 
setzung mit der deutschen Musik, mit Klassik und 
Romantik, insbesondere mit Beethoven und Wag- 


‘ner, erörtert. Bedenklich wird die Darstellung, 


wenn Kirchmeyer zu erklären versucht, warum 
gerade der Russe Strawinsky zum berufenen 
Dolmetscher des wiedererwachten französischen 
Selbstbewußtseins wurde. Wiederum wird auf 
Strawinskys „national bedingte Ichbetonung“ hin= 
gewiesen, die auf eine im Kampf gegen die Aus= 
weglosigkeit des Pessimismus als Gegenmittel 
entwickelte französische Ichkultur getroffen sei. 
Strawinskys Kunstdoktrin hätte dem eingewurzel- 
ten Ordnungssinn der Franzosen entsprochen, 
wenngleich in seiner Fassung die französische Ord= 
nungsästhetik „ziemlich verzerrt worden sei“. Als 
Begründung wird angeführt, daß Strawinsky aus 
der Kunst — wenn auch nur theoretisch — ein 
Handwerk zu machen versucht hätte, während die 


Franzosen dagegen auch die Intuition als gleich= 
berechtigten Faktor gelten ließen. Wird hier nicht 
wieder einmal „Handwerk“ im abschätzigen Sinne 
gedeutet und nicht, wie Strawinsky meinte, im 
Sinne eines höheren Ordnungsprinzips? Kirch- 
meyer zieht Strawinskys Deutung der Inspiration 
weiter nicht in Betracht, sieht nicht das Komplexe 
seiner Begriffsbestimmung, wie es sich unmißver= 
ständlich und auf die kürzeste Formel gebracht in 
der Poetik dokumentiert — in dem Satz: „Was uns 
hier beschäftigt, ist also nicht der Einfall an sich, 
sondern der schöpferische Einfall: die Fähigkeit, 
die uns hilft, von der Konzeption zur Realisation 
zu gelangen.“ 


Ausführlich mit Dokumenten belegt ist der zweite 


- Teil des Buches, der die polemischen Kämpfe im 


Deutschland der zwanziger Jahre behandelt. Kirch= 
meyer geht davon aus, daß der moderne Kritiker 


_ vielfach zum Parteikritiker geworden sei. Über= 


spitzt wird daraus gefolgert, daß es das Endziel 
dieser von Interessen= und Machtgruppen dirigier= 
ten Kritik gewesen sei, den Gegner in seiner wirt= 
schaftlichen Existenz zu vernichten. Beweisen läßt 
sich das schwer, und mehr als eine Vermutung 
kann auch Kirchmeyer nicht beibringen, wenn er 
auf die Attacken gegen Schönbergs Berufung an 
die Berliner Akademie anspielt. Waren auch die 
Angriffe gegen die „Neutöner“ in jenen Jahren an 
Gehässigkeit kaum zu überbieten, so kann doch 
von einer methodisch verfolgten wirtschaftlichen 
Existenzvernichtung unliebsamer Künstler nicht 
gesprochen werden. Diese unmenschliche, satani- 
sche Gesinnung blieb den Machthabern des Dritten 
Reiches vorbehalten. 


Zu diesem Kapitel wünschte man sich gern noch 
eine Ergänzung. So unbestreitbar die heute teils 
niederdrückenden, teils amüsierenden Fakten sind, 
die der Autor vorlegt, um so nachdrücklicher müßte 
andererseits die an Intensität kaum zu überbietende 
Begeisterung und Aufgeschlossenheit für künst- 
lerische Probleme in jener Epoche aufgezeigt wer- 
den. Auch .die-Lichtseiten gehören zum Bild der 
Zeitgeschichte, sie sind im Grunde ihre wesentliche, 


- bleibende Substanz. Wer die nun schon sagenhaft 


lebendigen zwanziger Jahre nicht erlebt, ihre Über- 
fülle an geistigen Begegnungen nicht aus eigener 
Erfahrung kennengelernt hat, wird sich .nach der 
Lektüre von Kirchmeyers Kapitel kopfschüttelnd 
fragen, warum die Alten eigentlich in Schwärmerei 
geraten, wenn sie an jene Zeit zurückdenken. 


Der dritte und vierte Teil des Buches ist theoreti= 


- schen Erörterungen vorbehalten. Sehr präzis und 


eingehend werden die Probleme der Umgestaltung 
des musikalischen Materials, Prinzipien der Kon= 
struktion, Formfragen und schließlich auch Inter= 


- _ pretation in den verschiedenen Bereichen der Neuen 
_ Musik untersucht. Den Beschluß bildet ein exaktes 
"Werkverzeichnis Strawinskys bis zum „Agon“. 


) 
 mühevollen, durch schwer erreichbare Unterlagen 


Dankenswert ist es, daß sich der Autor dieser 


komplizierten Spezialarbeit unterzogen hat. 


= 
a“ 


Mögen auch mancherlei Einwände zu erheben sein, 
so besagt das nichts gegen den Wert dieser Arbeit. 
Unbeirrt. von parteiisch gefärbten und gefühls- 
mäßigen Meinungen bewahrt der Autor seine 
objektive Grundhaltung und entwickelt seine Er= 
kenntnisse mit außergewöhnlich bestechender Dia= 
lektik. Diese wichtige Publikation hat in ihrer 
eigentümlichen Mischung von passionierter Hin- 
gabe und asketischer Unbestechlichkeit einen 
fesselnd persönlichen Stil. In diesem Sinne möchte 
man Kirchmeyer durchaus zustimmen, wenn er 
sein Buch als eine Huldigung für Igor Strawinsky 
betrachtet wissen will. 


Henri Laurens: „Der Jockey” 
(Terrakotta) 


IT 


Moderne Musik von A bis Z 


Der Verlag Karl Alber in Freiburg veröffentlichte 
das neue Buch von Fred K. Prieberg, das mit dem 
Anspruch auftritt, ein Lexikon der Neuen Musik 
zu sein. Die Schwierigkeiten, die sich dem Autor 
stellen mußten, werden evident, wenn man das 
ungeheuer komplexe, ausgedehnte und kaum ein- 
deutig definierbare Sachgebiet mit der Umschrei= 
bung des enzyklopädischen Programms, wie sie 
etwa der „Brockhaus“ bietet, gegenüberstellt: „Ein 
umfassendes Werk, das den Gesamtbestand des 
Wissens seiner Zeit oder ein Teilgebiet der Wissen- 
schaft oder der Kunst sammelt, einheitlich ordnet 
und übersichtlich darstellt...“ Die Enzyklopädie 
legt „Nachdruck auf die Sammlung der gewonne= 
nen Ergebnisse, auf die Beziehung zwischen ihnen 
und dem Gesamtzusammenhang, zu dem sie sich 
ergänzen“. 

Allen diesen Forderungen gerecht zu werden, in 
der Tat, ist heute noch unmöglich, was die „Neue 
Musik“ anbelangt. Doch muß man sich fragen, 
inwieweit der Autor, der sich da guten Mutes an 
das Unmögliche heranwagt, sich dieser objektiven 
Unmöglichkeit bewußt ist; und ob er nicht, sich 
auf die allgemeine Evidenz dieser Unmöglichkeit 
verlassend, die Aufgabe zu leicht genommen haben 
wird. Und ob er die genügende Objektivität auf= 
gebracht hat, sachlich zu bleiben, wo sein Interesse 
unbeteiligt ist, und wissenschaftlich korrekt, wo 
Informationen schwierig zu beschaffen sind. 
Prieberg läßt (im lapidaren Vorwort) „die Rede” 
sein „vom aktuellen Bestand, von dem, was heute 
in der Musik geschieht”. Schon dadurch, daß er 
darum verzichten zu können glaubt „auf Kompo- 
nisten, die ihre alte, unverwundete Welt in die 
Moderne hinüberretten konnten, etwa auf Richard 
Strauss, Hans Pfitzner, Ralph Vaughan Williams, 
Jan Sibelius“, begibt er sich der Chancen auf Er- 
kenntnis, auf das, worauf es letztlich ankäme (da 
die Neue Musik ja schließlich nicht vom Himmel 
gefallen ist): auf die Beziehung zwischen den 
gewonnenen Ergebnissen und dem Gesamtzusam= 
menhang, zu dem sie sich ergänzen. Es bleibt also 
die primäre Aufgabe, auf die ein solches Buch, als 
ein vorläufiges, sich legitim zurückziehen dürfte: 
den Gesamtbestand zu sammeln, einheitlich zu 
ordnen und übersichtlich darzustellen ;eine schlichte, 
für fortgeschrittene Interessenten brauchbare, eini= 
germaßen korrekte und zuverlässige Material- 
sammlung also; sie wäre ein Verdienst. 


Daß Prieberg nur mit Vorbehalten bereit ist, dieses 
Verdienst sich einzuheimsen, schickt er im er= 
wähnten, lapidaren Vorwort voraus: „Bei einem 
Buch dieser Art gibt es kein haltbares Prinzip der 
Auswahl. Aktualität allein genügt nicht. Bedeu= 
tung ist längst nicht abzusehen. Die Zahl von Kon= 
zertaufführungen, Schallplattenaufnahmen und 
Rundfunksendungen kann trügen. Anerkennung 
beim Publikum ist ein zweifelhafter Maßstab.” 
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Andreas Razumovsky 


Die Frage, ob nun vielleicht das neuentdeckte 
Generalheilmittel der modernen Musik selbst, das 
aleatorische Prinzip, angewandt wurde, um nur 
nach irgendeinem verfahren zu können, liegt nahe, 
besonders dann, wenn man, wie der unzureichend 
gebildete Referent, sich einem selbstgestellten Test 
unterzieht und feststellen muß, daß auf fünfzig 
willkürlich herausgegriffenen, aufeinanderfolgen= 
den Seiten des Buches (also einem Zehntel des 
Gesamtumfangs) sechsundfünfzig Komponisten 
behandelt sind, von denen man nur sechsund= 
zwanzig (teilweise sehr vage) kennt und von den 
verbleibenden dreißig nicht einmal den Namen 
gehört hat; und wenn man weiterhin, diesmal aus 
eigener Kenntnis, überlegt, daß es noch ein gutes 
Dutzend Komponisten vom selben Niveau wie 


jene dreißig für den betreffenden Alphabet=-Ab-. 


schnitt geben muß, die hier nicht behandelt sind. 
Ob Prieberg nun im Ernst ein Prinzip zur Auswahl 
gefunden hat, ist tatsächlich aus seinem Buch nir- 
gends herauszuinterpretieren; und wir können 
annehmen, er sei verfahren, wie außer Lexikon- 
autoren es alle machen dürfen und sollen, die 
Bücher schreiben: nach Lust, Willkür und Bequem= 
lichkeit. z 

Um das festzustellen, ist es lohnender, den bedeu= 
tenden Komponisten nachzutrauern, die hier nicht 
behandelt worden: sind, jenen also, die nicht zu 
den „Generationen seit 1920” gehören, denen der 


Autor (also doch eine Spur von Prinzip?) „einen 


beachtlichen Platz“ einzuräumen gewillt war; wie 
Gustav Mahler, Franz Schreker, Leos Janätek, um 
nur drei zu nennen, von denen man doch wohl 
kaum im Ernst sagen kann, sie hätten „ihre alte, 
unverwundete Welt in die Moderne hinüber- 


gerettet“. Zumal Janälek ist in diesem Buch nur 


ein einziges Mal, im Artikel über den Komponisten 


Ludovico Rocca, erwähnt, mit dem Hinweis, daß 


dieser eine Oper über ein Theaterstück von Ostrow= 


sky geschrieben habe, das „schon Leos Janäcek für _ 


seine Oper Katja Kabanowa verwendet hatte” (auf 
den Gedanken, daß ein Großteil der Werke Jana= 
&eks nicht nur besser, sondern auch moderner oder 
meinetwegen „neuer“ seien als diejenigen Ludo- 
vico Roccas und von gut dreißig Prozent der in 
seinem Buch behandelten Komponisten, ist Prie= 
berg offenbar nie gekommen). 

Es bleibt also zu betrachten, was dasteht: mehrere 
hundert Komponistennamen und einige einge- 
streute Artikel zur Sache, von denen noch die Rede 
sein wird. Gemein ist allen Komponisten=Artikeln, 
wenn der Autor wegen der Bedeutung des Objekts 
eine gewisse Ausführlichkeit für angemessen hält, 
die feuilletonistische Behandlung. Wir erfahren 
zum Beispiel, daß im März 1913 in einem Konzert 
des „Akademischen Verbandes für Literatur und 
Musik“ in Wien Gelächter, Zischen, schließlich 
eine Prügelei entstand. Nach der umständlichen 
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©  Klavierduo 
Aloys u. Alfons Kontarsky: 
Vorkämpfer der Neuen Musik 


Schilderung des anekdotischen Sachverhalts, zitiert 

‚ nach dem „Musical Courier”, fährt der Autor fort: 
„Was war geschehen? Schönberg hatte seine Schü= 
ler vorgestellt, Anton von Webern und Alban 
Berg, aber einem Publikum, in dem das große 
Unbehagen saß, Angst vor dem Untergang der 
bürgerlichen Welt alten Schlages, Entsetzen vor 
Rumplers Aeroplan, vor Freuds Symbolen, der pro= 
letarischen und sozialkritischen Kunst der Käthe 
Kollwitz und eben auch vor diesen zwei Orchester= 
liedern nach Ansichtskartentexten Peter Altenbergs 
aus der Feder von Alban Berg.” So beginnt der 
Artikel über Alban Berg. Als „Aufhänger“ für 
den Strawinsky-Artikel. muß Schönbergs nicht 
eben sehr tief treffendes Spottlied über den „klei- 


nen Modernsky“ fungieren, und Prieberg bemerkt:. 


„Aus ihnen (diesen: Worten) spricht der ganze 
Unterschied zwischen dem Spätromantiker aus der 

- Schule Wagners und dem in Paris zum Klassizis= 
. mus vorgestoßenen -Strawinsky. Es waren zwei 
Welten: die eine im Vergehen, die andere im 
- Wachsen.” Welche nun damals im Vergehen und 
welche im Wachsen war, bleibt zu Recht der 
' Phantasie des heutigen Lesers überlassen. Beim 
_  Schönberg=Artikel wird zum Beginn malerisch die 
Uraufführung des Pierrot Lunaire beschworen: 
„Auf der Bühne steht eine Frau, angetan mit dem 
Kostüm eines Harlekin.“ Wo ähnlich wirkungs= 
: "voller Stoff fehlt, hat Prieberg noch mehrere Me- 
_ thoden parat, die Spalten mit Leerlauf zu füllen. 
Die eine besteht in ausführlichen oder kurzen 


Spinne“ von Burkhard oder den Inhalt der Oper 
„Gilgamesj” von Ture Rangström (nach einem 
Libretto von Ebbe Linde!). Der vier Seiten lange 
Aufsatz über Menotti (Nikos Skalkottas ist übri= 
gens mit elf Zeilen abgefertigt, Karlheinz Stock= 
hausen hat überhaupt keinen eigenen Artikel,man 
findet ihn bei der „Elektronischen Musik“) enthält 
fast zur Hälfte Inhaltsangaben seiner Opern, ähn= 
lich ist es bei Egk und Orff. Inwieweit bei solchen 
Inhaltsangaben die Eigenart, der künstlerische 
Wert eines Werks bereits mitcharakterisiert sind, 
sei an Hand eines prägnanten Beispiels dem Urteil 
des Lesers überlassen: „Der Soldat Wozzeck, trot= 
telig, primitiv, liebt Marie, die ein Kind von ihm 
hat. Der Hauptmann kränkt und verspottet ihn, 
der Arzt nützt ihn zu Experimenten aus. Marie 
bandelt mal mit diesem, mal mit jenem an, ver= 
guckt sich in den stattlichen Tambourmajor. Woz= 
zeck in seiner Eifersucht ertränkt sie im Wald= 
tümpel, kehrt später zurück, um das Messer zu 
suchen, und ertrinkt dabei...“ 


Die Aufzählung von Werken nimmt ebenfalls 
einen. breiten Raum ein: ein legitimer Grund. 
Genaue Analysen fehlen allerdings vollständig — 
sie sind sichtlich nicht eingeplant —, nur bei den 
bekanntesten Werken finden sich Angaben über 
Tonarten, formalen Aufbau, Instrumentation. Zum 
Beispiel beim Wozzeck, dem auch nachgerühmt 
wird, er habe eine „Idee“, nämlich „das Elend des 
einfachen Menschen zu zeigen“, und enthalte 
„sozialkritischen Sprengstoff“. Bei den wichtigsten 
Komponisten sind deren wichtigste Werke an= 
nähernd vollständig aufgezählt. Daß Bartök zum 
Beispiel eine Soloviolinsonate geschrieben hat, 
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or 


findet man im Sachartikel „Mikrotonalität” ver= 
merkt, daß er ein fünftes Streichquartett geschrie- 
ben hat, erfährt der Leser aus der Erwähnung des 
vierten und sechsten und dem Abdruck von acht 
Takten aus dem ersten Satz. Bei den fruchtbaren 
unter den zeitgenössischen Komponisten, wie Hin= 
demith, Milhaud und Prokofieff, ist Vollständig- 


keit gar nicht angestrebt, die Auswahl aber gelun= 


gen und zeugt von Literatur- und Sachkenntnis. 
Doch bleiben Charakterisierung und Werturteil 
für den wißbegierigen Leser oft recht vage: „Das 
Finale ist im Presto seiner Sechzehntelläufe weit= 
hin ein Perpetuum mobile” (Bartök: Konzert für 
Orchester) ; „provenzalisches Wesen durchweht die 
Musik“ (Egk: Tentation de Saint Antoine); „Die 
Oper hat enttäuscht, weil sie stärker auf roman= 
tische Anschlüsse zurückgreift, als es für Hinde- 
miths Ruf als wirklich zeitgenössischer Meister 
zuträglich ist” (Die Harmonie der Welt). 


Was nun die Werturteile im allgemeinen an= 
belangt, scheint mir der Autor — im Zeichen 
enzyklopädischer Objektivität — sich derselben 
nach Möglichkeit entziehen zu wollen. Sich selbst; 
denn da es ganz ohne solche nicht abgehen kann, 
gibt er in sehr vielen Fällen den verschiedensten 
Meinungen Raum: um erstens „Glanz und Elend“ 
des Kritikerberufes mit erhobenem Zeigefinger 
wieder einmal zu demonstrieren. „Lobeshymnen 


stehen neben vernichtenden Urteilen, die heute- 


nur spöttisches Kopfschütteln hervorrufen” (Zitat 
aus dem lapidaren Vorwort). Um zweitens die 
positive oder negative Qualität eines Werkes 


wirklich zu belegen; um drittens, wie im Falle 


Joseph Haas’, die Zugehörigkeit eines Komponisten 
zur Moderne dadurch zu beweisen, daß eine Zei- 
tung wie der „Völkische Beobachter” ihn ange= 
griffen hat (Seite 175). Zu „erstens“ und „zwei- 
tens“ finden sich viele Beispiele. Kompliziert wird 
die Sache nur dadurch, daß etwa ein Schriftsteller 
wie Aloys Mooser, dessen Kritiksammlung „Pan= 
orama de la musique contemporaine” zu den 
meistzitierten Lieblingsbüchern Priebergs gehört, 
in beiderlei Sinne in die Schlacht geworfen wird, 
als Beispiel zum spöttischen Lächeln (wie bei 
Boulez) und als Kronzeuge der vom Autor unter= 
lassenen Anklage (wie bei Einem). Es ist natürlich 
sehr leicht, mit willkürlich zusammengestellten 
Zitaten aus Rezensionen von Ruppel, Strobel, 
Stuckenschmidt und anderen ähnliche Effekte zu 
erzielen, wodurch der Sinn der Zitate sich auf den 


Nutzen für den Autor beschränkt, „objektiv ge= 


blieben“ zu sein, nichts selbst gesagt zu haben. 
Sehr bedenklich wird diese Technik, wenn, ver= 
bunden mit dem unverbindlichen und in diesem 
Buche allzuoft gebrauchten „man“, bedenkliche 
Verallgemeinerungen zitiert werden, als seien sie 
des Autors und der gesamten „Musikwelt” Mei= 
nung: „Hier erkannte man sogleich: Egks Bühnen- 
gestalten waren nicht mehr, wie in der Verfalls= 
zeit der Spätromantik, pathologische Sonderfälle, 
neurasthenische Triebwesen oder der photogra= 
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phierte Abklatsch der banalsten Alltäglichkeit, 
sondern Menschen, deren Schicksal ein Symbol 
für etwas Absolutes und Gültiges darstellt“ 
(Seite 104, Karl Laux über „Columbus“). Die 
vielen Zitate aus positiven Kritiken bewirken 
auch, daß inkommensurable Größen für den 
Laien nivelliert werden, so müßte ein solcher mit 
Willi Schuh den Schweizer Othmar Schoeck für 
einen großen modernen Meister halten, desglei= 
chen Menotti mit „Musical America” (über 
„Amahl und die nächtlichen Besucher”). Zitiert 
wird weiterhin oft gänzlich Irrelevantes, nicht 
einmal der Kuriosität wegen Interessantes, aus 
dem „Christian Science Monitor” und allerlei 
Programmheften. Zitiert werden schließlich auch 


‚alle möglichen Formen von „Selbstbekenntnissen“, 


die nur selten geeignet sind, die Bedeutung oder 


auch nur die Besonderheit eines Künstlers zu 


erhärten. 


Unter den Sachartikeln findet sich Instruktives 
mit Oberflächlichem gemischt. Wie auch bei den 
Komponisten (z. B. Varese, Messiaen) sind jene 
Aufsätze die besten, deren Objekt die Sympathien 
des Autors genießt: „Elektronische Musik“, 
„Musique Concrete”, „Zwölftonmusik“, sind 
kurze, brauchbare Einführungen in die Materie. 
Der Artikel „Jazz“ ist sachlich unzulänglich. Der 
„Neoklassizismus“ wird an Hand des Cembalo 
erörtert: wo ein solches verwendet wird, liegt 
Neoklassizismus vor. Isidora Duncans „Moderne 
Tanz“-Schule wird, weil sie sich an griechischen 
Vasenbildern inspirierte, im Gegensatz zum her= 
kömmlichen Ballett, dem „Neoklassizismus” zu= 
gerechnet! Nützlich mag der Aufsatz „Kultur= 
politik” sein. Abgesehen von der Anrüchigkeit 
des Wortes, das auch im positiven Sinn gebraucht 
wird. Es genügt aber nicht, nur von dem „un= 
ermeßlichen Schaden” zu sprechen, „den unrechte 
Kulturpolitik der zeitgenössischen Musik zugefügt 
hat”; es wurde dabei noch mehr beschädigt als 
nur die zeitgenössische Musik. Auch mit der Fest- 


stellung, daß die Komponisten „für ihr Schicksal 


die Verantwortung” trügen, „besonders mit vie= 
len während des zweiten Weltkrieges geschrie= 
benen Kompositionen“, scheint mir der Autor die 
Lage zu verkennen. Unter den Erzeugnissen der 
nationalsozialistischen Hetzliteratur vermisse ich 
das Buch „Musik aus Wien“ von Witeschnik, 
(durchaus ebenbürtig den Schnoors und Mosers), 
unter den neueren „Kulturpolitikern“ den köst= 
lichen Melichar. 


Stilistische Eigenwilligkeiten, wie die Worte „fun= 
kisch“ und „funkeigen“, oder die Feststellung, 
daß Hindemith sich „führend am Neuaufbau der 
türkischen Musik beteiligt” habe, fallen weniger 
ins Gewicht, ebenso einige unrichtige Informa= 
tionen, wie etwa die, daß Nicolas Nabokov „Kul= 
turfunktionär der UNESCO” sei: er ist General- 
sekretär des „Kongresses für kulturelle Freiheit“, 
der mit dert UNESCO nichts gemein hat. Mitunter 


Fe; 


ng an ein Lexikon — Sammlung, Ordnung, 


ichtliche Darstellung eines Bestandes — nicht 


as Heft ist ungewöhnlich reich an gründlichen Ana- 
sen neuer Musik. Hugh Ottaway bespricht an Hand 
n zahlreichen Notenbeispielen die letzten Werke 
‚on Dimitri Schostakowitsch: die 10. Symphonie 
(1947/53), die 11. Symphonie (1958), das Violinkon= 
 zert (1955) und das Klavierkonzert (1957). Imogen 
Holst analysiert das im Sommer 1958 entstandene 
 „Nocturne“ ‘(für Tenor und kleines Orchester) von 
njamin Britten. Eine sehr originelle und technisch 


Milein Cosman hat kebäi den Meister, in vielen sehr 
arakteristischen Stellungen festgehalten. Gilbert 
Chase beendet seinen Überblick über das zeitgenössi= 
Bihe amerikanische Musikschaffen mit einem Bericht 
Ei. Zentralamerika. 


Bine en Melodie“, Utrecht, Februar 1959. 


icht von der Arbeit im Studio für elektronische 
sik in Delft. 


Probleme der konkreten Musik (Andrzej 
owski). 


ch Muzyezny”, Warschau, Dezember 1958. 
dem Warschauer Opernleben (Jozef Kanski). 
iew mit Luigi Nono (Stefan Jarocinski). 


chweizerische Musikzeitung”, Zürich, Februar 1959. 
über ne Friedrich Saathen. An 


Dr ‚Die Harmonie der Welt”. Die 
gierens in der Gegenwart (Igor Marke= 
Über Schönberge Briefe (Hansjörg Pauli). 


ee Beate zumal solche, die gen 


es in allem: wenn man von der Mindestfor- 
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verläßliches, einigermaßen erschöpfendes Nach= 
schlagewerk, sondern eine willkürliche Material= 
sammlung (fleißig, doch ohne wirkliche Akribie), 
von unterschiedlichem Niveau und wechselndem 
Informationswert. 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, Februar 1959. 


Briefe von Albert Roussel an den Komponisten und 


Musiktheoretiker Auguste Serieyx (1865—1949). Die - 


Entwicklung der Filmmusik (Cl. Chamfray). 


„Die Runde”, Zürich, Februar 1959. 
Über Bartök-Schallpiatten. Über Stereophonie. 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Februar 1959. 


Unter dem Titel „Über musikalische Wirkungen” be= 
richtet Hans Sittner über medizinische Anwendungen 
der Musik. Der Aufsatz wurde aus Anlaß der kürzlich 
erfolgten Gründung einer „Gesellschaft zur Förderung 
der Musikheilkunde in Wien“ verfaßt. — Über den 
schwedischen Komponisten Hilding Rosenberg (Julius 
Rabe). — Über Bartöks Nachlaß (Hans Oesch). — Die 
Stockholmer Oper (Alf Thoor). 


„Musica d’Oggi”, Milano, Januar 1959. 


Über die 10. Symphonie von Schostakowitsch (Alberto 
Basso). „Der Fall Menotti“ (Kritische Betrachtungen 
von Gian Galeazzo Severi anläßlich der Premiere von 
„Maria Golovin“ an der Scala). 


„Revista Musical Chilena“, Santiago de Chile, Früh= 
jahr 1958. 

Über die Krise des Musikunterrichts (Gustavo Be= 

cerra). Über die fünf Stücke für Streichquartett (op. 5) 

von Anton Webern (J. V. Asuar). Über Tanzschriften 

(M. L. Solari). Über zeitgenössische chilenische Kom= 

ponisten (M. E. Grebe und Roberto Falabella). 


„Musikrevy”, Stockholm, Januar 1959. 

Über die Oper (Gian=-Carlo Menotti). Menotti als 
Opernkomponist (William L. Crosten). Der Kontra= 
baß als Soloinstrument (Olle Bengtson). Interview 
mit dem schwedischen Komponisten Harald Kempe 
(Gunnar Sjögvist). Über den „Inhalt“ von Musik 
(Sten Beite). Willi Reich 


abgehen will, ist den kein brauchbares, 


A 


Melos bezichtet 


Scherchen und Boulez dirigieren in der Münchner Musica viva 


Nach langer Zeit haben wir dem Drama mit Musik 
„Die glückliche Hand“ von Arnold Schönberg die 
Hand gereicht und wurden dabei nicht glücklicher. 
Dieses Werk, 1910 bis 1913 entstanden, zeigt Schön= 
berg auf dem Höhepunkt einer subjektiven und über= 
erregten, ja überhitzten Ausdruckskunst, eines radi= 
kalen Espressivostils. Einem gewaltigen Orchester= 
apparat werden durch differenzierte Klangaufspal- 
tungen ganz neue Klangfarben entlockt, die in der 
Folgezeit vielfältig ausgestrahlt haben. In der „Glück- 
lichen Hand” wird der Dualismus zwischen Mann 
und Weib im Zeichen der Hoffnungslosigkeit und 
konsequenterweise eines nihilistischen Geschlechts= 
hasses gesehen. Der Mann jedenfalls zerbricht an 
dem Auseinanderklaffen von Ideal und Wirklichkeit. 
Die Idee wird visionär zu fassen versucht. Hier stam= 
men die wenigen Textworte von Schönberg selbst. Sie 
sind — das muß einmal gesagt werden — peinlich in 
ihrem jugendstilhaften Schwulst und von einer fa= 
talen Verschwommenheit. Man versucht sie zu über- 
hören. Aber Schönberg nennt sein Werk nicht Musik= 
drama, sondern „Drama mit Musik”, wodurch der 
dienende Charakter der Musik betont wird. Zu Musik 
und Darstellung tritt ein riesiges Aufgebot an Be= 
leuchtungsvorschriften, in’ denen, ähnlich wie gleich- 
zeitig bei Skrjabin, das Spiel der Farben selbständi- 
gen symbolischen Wert erhält. Bei der konzertanten 
Aufführung leisteten der Dirigent Hermann Scher= 
chen, Kieth Engen als Sänger des Mannes mit Strind= 
berg-Komplexen, das Bayerische Rundfunkorchester 
und der bald singende, ‘bald klangvoll. sprechende 
oder tonlos flüsternde Kammerchor des Rundfunks 
Außerordentliches. 

Die gleiche Intensität der Wiedergabe zeichnet „La 
Victoire de Guernica” nach einer Dichtung von Paul 
Eluard für vierstimmigen Chor und Orchester (1954) 
von Luigi Nono aus. Obwohl Nono konstruktive Ele= 
mente aus dem „semantisch geeigneten Gesang der 
Dichtung von Paul Eluard” auf Dauerwert, Tonhöhe 
und Intervallik seiner Musik überträgt, fallen nicht 
so sehr sie, sondern der ekstatische Ausdruck vor= 
nehmlich des am freien, deklamatorischen Gesangs= 
stil Schönbergs angelehnten Chors auf. Ein Werk 
von echt humaner Gesinnung ist die I. Symphonie 
(Versuch eines Requiems) nach Worten von Walt 
Whitman für eine Altstimme und Orchester (1936 
bis 1937) von Karl Amadeus Hartmann, eine leiden- 
schaftliche Bekenntnismusik mit einem schmerzlichen, 
pessimistischen Zug. In bescheidener Zurückhaltung 
hatte Hartmann seit Jahren keinen Hartmann mehr 
auf sein Musica=viva=-Programm gesetzt. Vier Ge= 
dichte von Walt Whitman bestimmen kantatenhaft 
die Form. Hartmann versucht nicht, mit Whitmans 
Versen selbstherrlich zu „arbeiten“, sondern wahrt 
immer die Ehrfurcht vor seiner Vorlage und durch= 
leuchtet mit seiner Musik ihre fast pantheistische 
Naturmystik. Er hüllt sie in ein Orchester ein, das 
farbig, glühend und doch seltsam gedämpft ist. Hertha 
Töpper war die ausdrucksstarke Interpretin, 


AO. 


Strawinsky beschloß das Konzert. Erstmals wurde in 
München „Agon” gespielt. Als dies Werk vor andert- 
halb Jahren uraufgeführt wurde, erregte es Auf- 
sehen, daß Strawinsky Formelemente der Musik We= 
berns, ja sogar der jüngsten Avantgarde um Boulez 
seiner Musik eingeschmolzen hatte. Aber „Agon” ist 
in jeder Note echter und unverfälschter Strawinsky. 
Das ist das Einmalige an dieser Musik, daß trotz des 
Primats des Konstruktiven und trotz höchster Artistik 
immer ein musikantisch=vitaler Impuls erhalten bleibt, 
daß Strawinskys an Webern angelehnte Reihentech= 
nik die Harmonik und die Tradition des auf Konso= 
nanz und Dissonanz beruhenden Zusammenklingens 
nicht aufgibt, seine Musik immer eine scharf kontu= 
rierte und manchmal sogar leicht faßliche Plastik 
wahrt. Wie immer bei Strawinsky spielt der Rhyth= 
mus eine wichtige Rolle, nicht als drängender, trei- 
bender Motor wie bei seinen Nachahmern, sondern 
als konstruktives Element von einer ungeheueren 
Differenziertheit, das jedoch auch hier seine elemen- 
tare Herkunft nicht verleugnet. Scherchen, der ein 
Schönberg=, Hartmann= und Nono-Dirigent par excel- 
lence ist, trat an Strawinsky mit viel zuviel expres= 
sivem Aufwand heran und verfehlte seinen Stil. 
Strawinsky hat gezeigt, daß dieses Werk, je glasiger 
und kälter man es gestaltet, um so sinnlicher und 
plastischer wirkt. Seine Suite Nr. 2 für Orchester aus 
dem Jahre 1921 bildete den vom Publikum mit lau= 
tem Jubel quittierten Rausschmeißer des Konzerts. 


In dreifacher Eigenschaft — als Komponist, Dirigent 
und Analytiker eigener und fremder Werke — erschien 
Pierre Boulez in München. Er eröffnete das vierte 

Musica-viva-Konzert — tags zuvor war ihm eine Ein- 
führung durch Boulez selbst vorausgegangen — mit 
Strawinskys Kantate „Threni”. Wie schon bei der 
vorjährigen Uraufführung in Venedig empfand man 
sie als ein imponierendes und letztlich einsames 
Werk, als eine Schöpfung von geradezu gotischer 
Spiritualität, von einer Größe und Bedeutsamkeit, 
die heute nur noch einem Strawinsky erreichbar ist, 
gleichzeitig von einer kühl distanzierenden Alters= 
reife, die manchem Hörer das Blut erstarren macht. 
Noch nie in einem Werk von ähnlicher Qualität 
wurde die Entsinnlichung der Musik, die Durch- 
geistigung des Gesanges, die Skelettierung der In= 
strumentation so weit getrieben wie hier. Selbst die 
sinnliche Wirkung des Textes wird oft zerstört, dem 
Konstruktivismus der Reihentechnik und der kompli- 
zierten Kontrapunktik geopfert. Boulez erklärte in 
seiner Einführung, daß Strawinsky, der jahrzehnte- 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


lang der Modekönig der Musik gewesen sei, be= 
troffen darüber, daß zur selben Zeit ein Webern in 
fast mönchischer Abgeschiedenheit Werke von so 
weitreichender Bedeutung schuf, gewissermaßen be= 
schämt zu ‘der esoterischen und weltabgewandten 
IN Musik seiner „Threni” fand. Ein hübsches Bonmot. 

„Ihreni” ist wohl eher der Schlußstein der Entwick= 

lung Strawinskys, in der die elementarvitalen musi- 
kalischen Kräfte längst von formalen und vergeisti= 
genden abgelöst waren, und in die nun auch der 
 Konstruktivismus Weberns mit eingeschmolzen ist, 
h ohne daß Strawinsky sich selber aufgegeben hätte. 


i Welch ein Sprung von der unsinnlich abstrakten 
# Musik Strawinskys zu der sinnlich konkreten der 
„Integrales” für- kleines Orchester und Schlagzeug 
(1926) von Edgar Varese. Er schafft Musik von einer 
geradezu rustikalen Unbekümmertheit: Er haßt — 
Boulez teilte diese wohl absichtlich provozierende 
v - Äußerung Vareses mit —- die intonationsschwierigen, 


er ewig wimmernden Streichinstrumente und entscheidet 
N sich für Bläser und Schlagzeug, stellt Instrumente mit 
reiner und mit unbestimmter Tonhöhe einander kon= 


trastierend gegenüber. Varese erfindet kurze, primis 
tive Motive, die meist im Fortissimo endlos wieder= 
. holt werden und sich erbarmungslos aneinander rei= 
{ ben. Dies alles klingt recht ungehobelt, aber der 
E Krach amüsiert doch. Boulez hatte die „Integrales“, 
x vor allem deshalb auf sein Programm gesetzt, weil 
bei Varese die Instrumentation vorgebildet ist, die 

Boulez dahn weiterführte, in der die Instrumente 
Br nicht mehr auf Klangfarben abgestellt sind wie in 
der klassisch-romantischen Musik, sondern als kon= 
struktive kompositorische Elemente verwendet werden. 


.. 


& 


a 


 Boulez ging in seinem Programm noch einen Schritt 
weiter zurück zu dem Mann, dessen Musik Ursprung 
_ all dieser Neuerungen ist, zu Debussy. Er führte ein 
in Deutschland fast unbekanntes Werk” auf, die 
 „Rondes de printemps“, die den dritten Teil der 
„Images“ für Orchester bilden. Hier bahnt sich be- 


Hermann Scherchen 


in München 


reits. die Wendung zu einer Instrumentation an, in 
der die Dimension des Klanges an sich als kompo= 
sitorisches Element erscheint, hier vollzieht sich dar= 
über hinaus die Abkehr von der klassischen Themen= 
bildung und die Hinwendung zu kleinen, sich ständig 
wandelnden musikalischen Zellen. Boulez verwendet 
dafür das Bild von Dachziegeln, die ineinander ver= 
schachtelt sind, und gebrauchte, besonders in Hin= 
blick auf sein eigenes Schaffen, auch den Ausdruck 
„Netz”=Technik. Er selbst war mit einem Frühwerk 
vertreten, mit der Kantate „Le Soleil des Eaux“. Zus 
srunde liegen zwei Gedichte von Rene Char, die von 
einem großen. Apparat — drei Solisten, Chor, Orche= 
ster — nach Boulez’ eigenen Worten „illustriert“ wer= 
den. Verblüfft hört man dieses ominöse Wort. Tat= 
sächlich haftet dem Werk, das bereits 1948 komponiert 
und 1958 neugefaßt wurde, wobei Boulez, wie er 
selbst sagte, „den musikalischen Text als solchen 
nicht verändert, aber den nötigen Kontrast zwischen 
einem individuellen Gesang und einem kollektiven 
Sprechen noch stärker charakterisiert” hat, mancher= 
lei Jugendstilhaftes an, trotz Reihentechnik und Mo= 
dernismen, wie gleichzeitigem Singen und Sprechen. 


Höchst erfreulich, Boulez als Dirigenten kennenzu= 
lernen. Sämtliche Werke beherrschte er souverän, 
erfaßte klar ihren Stil und traf den federnden Rhyth= 
mus, der vor allem für Debussys „Rondes de prin= 
temps” charakteristisch ist. Ein großes Aufgebot von 
Interpreten unterstützte ihn mit viel Idealismus und 
großem Können: die Sänger Ilse Hollweg, Herta 
Töpper, Louis Devos, John van Kesteren, Kieth Engen 
und Max Proebstl, der von Kurt Prestel einstudierte 
Bayerische Rundfunkchor und das Rundfunkorchester 
(ein Sonderlob für den unvergleichlichen Kurt Kalmus 
mit seinem Oboensolo bei Varese). Boulez’ Konzert 
hatte zahlreiche Besucher aus Frankreich und West= 
deutschland nach München geführt. Er wurde lebhaft 
gefeiert und von einer Minderheit ebenso konsequent 


ausgepüffen. Helmut Schmidt=Garre 
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Zwei Uraufführungen in Hamburg 


Die Herkunft der dicksten Kartoffeln ist nur im 
Sprichwort geklärt. Im Bereich der vertonten Literatur 
bleibt die Unbekümmertheit rätselhaft, mit der Gott= 
fried von Einem hochkarätige Texte unter Musik 
setzt. Nach „Dantons Tod” und Kafkas „Prozeß“ er= 
hielt der Komponist eigens für ihn verfaßte Strophen 
in einem Handschreiben aus Berlin, unterfertigt mit 
dem kleinen „b“, das alle Fetischisten unter den Ver= 
ehrern Brechts fasziniert. Bertold Brecht, der oftmals 
Undurchschaubare, dialektisch Widerspruchsvolle, 
hatte für den Sohn eines ehemals k. und k. Militär= 
attaches das Lied des Feldpredigers aus seiner drama= 
tisierten Kriegschronik „Mutter Courage und ihre 
Kinder” um einige Strophen und einen Refrain er= 
weitert. Für eine solche faksimilierte Hinterlassen= 
schaft werden in neu=alexandrinischer Zeit höchste 
Preise gezahlt. Der Hamburger Sender ließ -sich das 
„Stundenlied“ von Brecht und von Einem, der heute 
als führender Komponist Österreichs gilt, einen Kom- 
positionsauftrag kosten. Hans Schmidt-Isserstedt lei- 
tete in einem öffentlichen Konzert mit dem Chor und 
dem Sinfonieorchester des Norddeutschen Rundfunks 
die beifällig bedankte Uraufführung. 


Die Passionsgeschichte in Knittelversen hat nunmehr 
neun Teile. Es ist also ein verkürzter Kreuzweg, redu- 
ziert auch in seiner Gleichniskraft, die im leidenden 
Menschensohn nur den Stellvertreter aller geschunde- 
nen Kreatur wahrhaben will, aber den Gottessohn 
nicht bekennt. Stilistisch bildet das Stundenlied eine 
Stationenfolge von raffiniert-primitiv wie aus Holz 
gehauenen Marterln in Form von altertümelnden 
Vierzeilern mit einer neugedichteten Meditation in 
der Mitte, umspült von einem Refrain, der in dieser 
derben Feldpredigt dem Proletenkollektiv die Rolle 
der gaffgierig nach Golgotha mitlaufenden Volks- 
menge zuweist: „Schaut’s, jetzt hat er ihn der- 
stoch’n!... Weil der Mensch die Wahrheit g’sproch’n! 
. „. G’schieht ihm recht!” 


Diese Vorlage ist musikalisch nicht leicht zu verken- 
nen. Sie verlangt unabhängig von jeder Kompositions=- 
technik: Askese, stilistische Eindeutigkeit und die 
Gabe, den Begriff „Schmerz“ in der Tonsprache un= 
serer Zeit artikulieren zu können (Brecht meinte, „das 
Ganze müßte ein wildes Stück sein”). Gottfried von 
Einem bietet statt dessen an: großorchestrierten Auf= 
wand, Stilmischung und zur Sterbestunde des Ge= 
kreuzigten einen Walzer. Nun wird man einwenden, 
der Komponist habe mit dieser Tanzmelodie die 
Marketenderei zur Kapuzinerpredigt oder das Jahr- 
marktstreiben unter dem Kreuze verdeutlichen wol= 
len. Aber er sucht sonst, entsprechend der zeichne= 
rischen Textvorlage, durchweg nicht auszumalen, son= 
dern zu stilisieren, wobei der imitierenden Kompo= 
sitionsweise das meiste Gewicht zufällt. In dieser 
musikalischen Umgebung hat der illustrierende Tanz 
keine Funktion. Das Ärgernis dieses Golgotha=Wal= 
zers steht deshalb für den Charakter dieser neuesten 
Passionsmusik überhaupt, die von ihrem Text gnaden= 
los hingerichtet wird: weil man nach der Proklama= 
tion des obligaten, das heißt Note für Note verant= 
worteten Stils, also nach Beethoven, so scheinpoly= 
phon und füllstimmig, mal bachisch und mal pucci= 
nesk, derart aus Ablagerungen der Musikgeschichte 
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und das heißt gedankenarm (Kernthemen des Re= 
frains: die schlicht harmonisierte fallende Skala und 
der figurierte Doppelschlag) nicht mehr komponieren 
kann, ohne die Wahrheit zu kreuzigen. 


Im Mittelpunkt der 58. Veranstaltung „das neue 
werk“ stand die Uraufführung einer Kantate „Ihr 
meint, das Leben sei kurz“ nach japanischen Kurz= 
gedichten von Jacques‘ Wildberger. Der 36jährige 
Basler, ehemals Schüler von Wladimir Vogel, Korre= 
petitor, Arrangeur bei Cedric Dumont, ein Mann 
also, der sich umgetan und sein Handwerk mit 
Schweizer Gründlichkeit erlernt hat — Wildberger 
überrascht durch leichtfüßige Klangphantasie und 
souveräne Verfügung über sein Material. Gemischte 
Chorstimmen, die vielfach solistisch bis an die Grenze 
des Sprechgesangs behandelt sind, und ein zehn- 
teiliges Instrumentarium tragen die Vertonung der 
japanischen Mikro-Lyrik. Der Komponist läßt sich 
von der Übertragung dieser „Haiku“=Dichtung durch 
Anna von Rottauscher nicht aufs Glatteis komposito= 
rischer Tuschpinselmuster locken. Er benutzt die zum 
Aphorismus verkürzten „Augenblicke“ einer flockig 
gefügten Impressionenkette lediglich als Impulsaus= 
löser für seine formal weitgehend frei gearbeitete 
Assoziationsmusik. Vier Sätze, diffuse Spiegelungen 
von Jahreszeitenfolge und Lebensablauf, jeder Teil 
unter ein Stichwort gestellt, das konzentrisch Stim= 
mungskreise anstößt: „Traum“, „Hitze“, „Vergangen= 
heit“, schließlich der zyklische Rückgriff auf die An- 


Gottfried von Einem 


„Ihr meint, das Leben sei kurz? Mir 
n der Traum so lange...” Dünnhäutig werden 
exe protokolliert; ein klingender Pointillismus ist 
rgebnis, keineswegs „punktuelle” Musik, aber 
ısikalische Mikrostrukturen von auffallender Reiz- 
mpfänglichkeit und Sendeenergie. 


ei Serenaden bildeten den Rahmen: Goffredo 
trassis für Flöte, Viola, Kontrabaß, Cembalo und 
Schlagzeug geschriebene „Serenata”, die wie eine Im= 
ovisation aus konträren Klangfarbpartikeln und 
ıusen, wie eine durch den Zerstäuber gepreßte Can= 
one wirkt, mit einer Angstpartie von Kadenz fürs 
efste Streichinstrument und anderen Exkursionen in 


eit letztem Jahr gibt es in dem sehr lebendigen 
Musikleben Freiburgs noch eine Einrichtung, die man 
sich schon lange gewünscht hat. Wolfgang Fortner, der 
an der hiesigen Musikhochschule eine große inter= 
"nationale Kompositionsklasse leitet, gelang es, in Ver- 
bindung mit dem Südwestfunk, drei Konzerte mit 
; neuer Musik zu veranstalten. Das für solche Auf- 
ben einzigartig prädestinierte SWF-Orchester spielte 
unter Leitung von Hans Rosbaud und Ernest Bour 
E je ein Programm, und mit neuer Kammermusik hörte 
man das vorzügliche SWF-Bläserquintett. Werke von 
i Hindemith, Bartok, Strawinsky, Schönberg, Webern 
u. a. waren zu hören. Der Zulauf des Publikums war 
- erstaunlich, die Aufnahme der Stücke sehr beifällig. 
Während die Freiburger Stadtväter wenig Verständnis 
zeigten und es an Unterstützung weidlich fehlen lie- 
nr? wäre keine Dankeshymne für die verantwort- 


en RE zu det mit Spannung erwarteten ersten 
onzert des diesjährigen Zyklus bildete Alban Bergs 


nden Übersetzung Georges. Das streng dreiteilige 
Stück, dessen ‚dickflüssiges und assoziationsreiches 
ein schwülstig=erotisches Fin-de=siecle= 
‚als legante, etwas prätentiöse Lyrik Baude- 
es vermuten läßt, kann man vielleicht als Vorstudie 
bier betrachten. Weit gewichtiger und origi= 
eller erschienen dagegen die fünf Orchesterlieder 
4 nach a von Peter lebe 


ehe noch. Anzeichen von Bergs tie= 
g für Mahler. Weberns fünf Streich- 
op. ‘5, hier in der nicht sehr vorteil- 
1930 ange efertigten Fassung für Streichorchester 
halten ung deutlich die Keime für eine 


Ze 


N det h helen wie vertikalen Ordnung aus 


Freiburger Musica viva 


die Grenzgebiete der Intonation, als deutsche Erst= 
aufführung noch zu sehr auf gut Glück realisiert. 
Abschließend Arnold Schönbergs Serenade op. 24 von 
1923, Pionierstück aus der Geburtsstunde der Zwölf= 
tonmusik, das bei der Wiederbegegnung auch als ein 
aufschlußreiches Beispiel für das flexible Verhältnis 
von Hörbewußtsein und kompositorischem Stand er= 
schien. Man dankte dafür denı Bariton Derrik Olsen 
und dem für die Wiedergabe von Neuer Musik frisch 
formierten Ensemble der „Hamburger Kammer= 
solisten“ unter dem unauffällig aber wirksam diri- 
gierenden Scherchen-Schüler Francis Travis. 


Klaus Wagner 


in der zweiten Saison 


zwei oder drei spezifischen Intervallen gebildete Ton= 
gruppierungen, die in allen möglichen Permutationen 
erscheinen und aus denen sich schon hier zwölftönige 
Aggregate ableiten lassen. Dieses bedeutende op. 5 
ist für die klare Erkenntnis des späten Webern unent= 
behrlich. 


Pierre Boulez, der das vorzügliche SWF-=Orchester 
dirigierte, trat auch als Interpret seiner in diesem 
Konzert nicht sehr sinnvoll placierten dritten Klavier= 
sonate auf. Von ihren fünf Sätzen bekam man jedoch 
nur den großen Mittelsatz „constellation” und 
„trope”, einen der auswechselbaren Sätze, zu hören. 
Boulez stellt es dem Interpreten (als solchen hörte der 
Referent immer nur den Komponisten) durch Anwen= 


“dung aleatorischer Kompositionsprinzipien frei, die 


Großform zu regulieren, während der einzelne Ton 
in ein Gerüst kompliziertester Konstruktionen ein= 
gespannt ist. Bisher kannte man — denkt man an die 
Bareckmusik — lediglich Freiheiten im Detail, und 
durch die neueste Entwicklung konnte der Wider= 
spruch des umgekehrten Verfahrens noch nicht wider= 
legt werden. Was einen für diese Musik spontan ein= 
nehmen kann, ist die wahrhaft hinreißende, ja fast 
unvorstellbare Leistung des Pianisten Boulez. Der 
Kommentar des Publikums war Pfeifen, Bravorufen, 
Klatschen, Staunen, Kopfschütteln und Ratlosigkeit. 


Helga Pilarczyk war mit ihrer girrenden, in der tiefen 
Lage etwas morbide klingenden Stimme eine kon= 
geniale Interpretin der Berglieder, während Boulez 
sich in dem engmaschigen Gewebe des Orchesterparts 
nicht sehr gut zurechtfand, indem er es an der not= 
wendigen Durchsichtigkeit, dynamischen Ökonomie 
und klanglichen Vielschichtigkeit fehlen ließ. Dafür 
gerieten die ungeheuer schwierigen Stücke von Webern 
sehr packend, so daß das fünfte wiederholt werden 
mußte. Wahre Triumphe aber feierten die SWF-Mu= 
siker unter Boulez abschließend mit Debussys Iberia, 
wobei die großartigen technischen und spielerischen 
Fähigkeiten des Orchesters voll ausgenutzt wurden. 
Nach soviel literarisch belasteter, kompositionstech= 
nisch problematischer Musik beglückten, federnd, 
duftend und vielfarbig dargeboten, diese phantasie- 
vollen Klangteppiche. 

Hinner Bauch 
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Norddeutscher Rundfunk: Vogel in Zeichen des Fisches 


Was bringt Enthaltsamkeit vom musikalischen Auf= 


führungsbetrieb ein? Wem opfern die öffentlichen 


Säulensteher der Tonkunst, die sich an ein selbstent= 
wickeltes Prinzip angekettet haben? Der 62jährige 
Komponist Wladimir Vogel, Deutschrusse von Ge= 
burt und seit langem Wahlschweizer, künstlerisch 
aufgewachsen im Umkreis Busonis, Fanatiker der in 
Rudeln auftretenden Sprechstimme — Vogel ist solch 
ein Außenseiter, ein Asket aus dem lebefreudigen 
Ascona, der sich sogar an die Verfügbarkeit eines 
-chorischen Spezialinstruments in -Sonderanfertigung 
bindet. Auch für die Hamburger Uraufführung seines 
Oratoriums „Jona ging doch nach Ninive“ für Bariton, 
Sprechchor, gemischten Chor und Orchester mußten 
wieder — wie vor Jahren zur Reproduktion seines 
Oratoriums „Tyl Cleas” und kürzlich zur- Berliner 
Aufführung des Frühwerks „Wagadu” — die jungen 
Schweizer Sprechchoristen um Ellen Widmann und 
Fred Barth fast von einem Ende des deutschen Sprach= 
raums bis zum anderen transportiert werden. 


Das neue Werk ist nicht weniger mythenträchtig als 
jene Vorgänger. Es bildet den ersten Satz eines ge= 
planten oratorischen Triptychons „Leviathan”, zu 
dem der Autor durch einen Kompositionsauftrag 
seines Schülers Rolf Liebermann für den Norddeut= 
schen Rundfunk angeregt worden ist. Die Trilogie 
steht im Zeichen des großen Meerfischs als einem 
Ursymbol des kreatürlichen Angstmotivs. Vogel schil= 
dert drei Prototypen menschlicher Haltung vor der 
allgegenwärtigen Herausforderung durch das, was er 
als „Urkraft“ umschreibt, als Tremendum aus Natur 
und Übernatur, das Numinose hinter der Fischmaske. 


Neben Melvilles Ahab und seinem weißen Wal steht 


Hemingways alter Mann Santiago und sein Ring= 
kampf mit dem schuppigen Engel aus der Tiefsee. Das 
Portal bildet die biblische Gestalt des Propheten Jona 
ab, Sinnbild des Gesandten, an dem sich auf seiner 
Flucht vor dem Auftrag auch der gefräßige Meerfisch 
nur als Werkzeug des unergründlichen Gotteswillens 
erweist. 


Das ist als erster Teil einer dem Fischsymbol gewid= 
meten Motivsammlung ein symbolschwerer, weit= 
räumig dimensionierter Oratorienstoff, verankert im 
Mythos und verschwistert mit der seelenmedizinischen 
Moderne; man denke nur an das Jona=-Motiv der 
Geborgenheit im Untergang. Kompositorisch aber 
verengt sich diese prismatische Anlage auf Rotation 
eines einzigen Prinzips, eben jener mit Wladimir 
Vogels Personalstil gleichzusetzenden Sprechchor= 
technik. Die Rollen des konventionellen Singchors, 
der nach barockem Vorbild die Erwähnung oder musi= 
kalische Erscheinung Gottes klanglich verfremdet, 
auch die des Baritonsolisten (Horst Günther) und so= 
gar die des alle Elemente kittenden Orchesters (Leis 
tung: Hans Schmidt-Isserstedt) sind relativ karg 
ausgestattet. Die entscheidende Partie liegt beim 
Sprecher-Kollektiv, das wiederum zischt und brodelt, 
blockhaft eingesetzt oder polyphon geführt wird, das 
Ostinati hämmert und gelegentlich auch ganz natura= 
listisch lautmalen darf. 


Das alles hatte in „TLyl Claes” eine verblüffende, 
gleichsam wortmagische Wirkung getan, die sich dies= 
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mal nicht in gleichem Maße einstellen wollte. Was in 
jener dramatisierten Chronik aus der niederländischen 
Historie seine Funktion nach Art der alten „Turbae“ 
hatte, erscheint in dieser Betrachtung eines vielfach 
verschlüsselten biblischen Bildes eher aufgesetzt, als 
Reprise einer grundsätzlich ein für allemal festgeleg- 
ten Regel. Vielleicht hätte der anwesende Boris Blacher 
mit der ursprünglich vorgesehenen Uraufführung 
einer wahrscheinlich ganz anders- gearteten Komposi= 
tion mit Sprechchor solche Einseitigkeit konfron= 
tieren können, denn seine „Gesänge des Seeräubers 
O’Rourke und seiner Geliebten Sally Brown“ klingen 
weder vom Titel noch vom Textautor Gregor von 
Rezzori her nach Askese; überdies hat sich Blacher 
soeben vor den Hörern des Hamburger Senders zu 
einer „ornamentalen“ Musik bekannt. Aber diese mit 
Jazz geschwängerte Schmuckmusik ließ sich technisch 
nicht in die Hamburger Musikhalle, dieses gute, alte 
Möbel, einpassen. Das neueste Werk des Berliner 
Komponisten wurde deshalb, unbehelligt von Rück= 
ständigkeiten der Außenwelt, in der Stille des Funk= 
studios reproduziert, sozusagen im Bauch des ge= 


fräßigsten aller Fische. Klar 


„Wozzeck” zum erstenmal in Münster 


Für die Erstaufführung von Alban Bergs „Wozzeck” 
im neuen Theater von Münster zeichnete Ulrich Rein= 
hardt als Spielleiter. Ohne viel schauspielerischen 
Aufwand holte er die Spannungen aus dem lautlos 
fatalistischen Ablauf des Dramas. Der szenische Mit= 
gestalter Carl Wilhelm Vogel gab den Bühnenbildern 
die andeutende Realistik des Veristischen, zugleich 
aber auch die stilisierende Kraft des Geometrischen. 
Darin wichen die Szenen von der üblichen, Milieu 
und Atmosphäre koordinierenden Bildeinstimmung - 
ab. Die Spielfläche war ein Dreieck, das seine Basis 
an der Bühnenrampe hatte. Im Hintergrund, mit 
wechselnden Bildmotiven, ein breiter, festgespannter 
Rahmen, ein regelrechter Bilderrahmen, der das Ein- 
gefaßte zu magischer Wirkung hob. Robert Wagner, 
der Dirigent, musizierte mehr von der Strenge der 
Form als vom Espressivo des Klangs her. So waren 
die schroffen Konturen der Partitur durchaus nicht 
bloß geglättet, wie man es jetzt, aus der Distanz 
zum Expressionismus, so oft hört. Die Bühnen- , 
besetzung darf vorbildlich genannt werden. Der 
Wozzeck von Dieter Behlendorf hatte die dumpfe, 
tragische Größe der vom unentrinnbaren Fatum ge= 
zeichneten Gestalt. Gleichwertig daneben. die Marie 
von Lisa Walter, die der Partie, jenseits vom Klischee 
der. proletarischen Carmen, eine bedeutende innere 
Spannkraft gab und so über die übliche Zeichnung 
des bloß Kreatürlichen hinauswuchs. E; 


Moderne Kammermusik in Braunschweig 


Die von Kapellmeister Heinz Zeebe ins Leben gerufe- 
nen und noch heute geleiteten -„Festlichen Tage neuer 


" Kammermusik“ in Braunschweig feierten diesmal 
Jubiläum. Sie wurden zum zehnten Male durchgeführt. 


Man kennt nicht viele Musikfeste im Bundesgebiet, 
‚die ein so breites und ein so enthusiastisches Publi= 
kumsecho finden wie Braunschweigs Kammermusik= 
tage, die von der Stadt in Verbindung mit dem Nord- 
deutschen Rundfunk Hannover getragen werden. Vor 


allem die Jugend strömt zu diesen „Tagen“ — die alle 


Formen der zeitgenössischen Kammermusik ein= 


schließlich Kammerorchester bieten —, daß es eine 
wahre Freude ist, 


 Zeebe läßt sich auf keine gewagten Experimente ein, 


er pflegt eine gemäßigte Linie, er findet immer mit 
feinem Spürsinn die Werke der Moderne, die noch 
eine Verbindung zur Tradition aufweisen und die ein 
aufgeschlossenes Publikum von Kennern und Lieb= 


_ habern vor allem interessieren. Diesmal, zum Jubi- 
 läum, hielt Zeebe gleichsam Rückblick, er stellte nicht 
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wie sonst auch junge Tonsetzer zur Diskussion, er 


brachte nur Komponisten, deren Werke sich in den 
Jahren einen anerkannten Gültigkeitswert erkämpft 


haben. Das Koeckert=Quartett spielte mit glänzender 
Kultur des Vortrags einen frühen Hindemith (das 
 musikantisch geladene Opus 22), ein noch an Reger 


orientiertes Werk Karl Amadeus Hartmanns (1. Quar= 


_ tett „Carillon”) und das 3. Quartett von Conrad Beck. 


Das Klavier-Duo Bauer-Bung aus Stuttgart — ein 
hervorragendes, junges Pianistenpaar — stieß sogar 
neben überzeitlichen Werken unserer Zeit zu Giselher 


 Klebe (Sonate op. 4) vor und fand mit diesem jazz- 


gewürzten, ideenreichen Werkchen spontane Gegen= 


liebe im Publikum. Überhaupt hat.Zeebe immer eine 


glückliche Hand mit bedeutenden Interpreten be= 
wiesen, denen die moderne Musik ein persönliches 
Anliegen ist. Der französische Cellist Pierre Fournier 
(am Flügel Urs Thoma) verwies in großem Stil des 
‘Vortrags auf herrliche Werke für sein Instrument 


"von Strawinsky, Bartök und Honegger. In Braun- 


schweig, wo sich Generalintendant Kühn von jeher 
mit Nachdruck für das musikalische Theater der Ge= 


. genwart einsetzt, mußte natürlich auch der kluge und 


vielseitige Festvortrag Karl Heinz Ruppels über „Die 


literarische Wendung der zeitgenössischen Oper” auf 


besonderes Interesse stoßen. 


In einem Kammerorchesterkonzert — von Mitgliedern 
des Staatstheaterorchesters unter der ebenso fein diffe- 
renzierenden wie temperamentvollen Leitung Heinz 
Zeebes gespielt — gab es Jubel ohnegleichen um Hans 
Werner Henzes klangbestrickende „Neapolitanische 
Lieder“. Kein Wunder, wurden doch diese bezaubern= 
den südlichen Impressionen von der farbigen Mezzo- 
sopranistin Betty Allen (New York) hinreißend schön 


und rässig gesungen. In diesem Rahmen wurde sogar 


des 60. Geburtstages von Marcel Mihalovici gedacht, 
der von jeher zu den Stammkomponisten dieses 


 Kammermusikfestes gehört. Monique Haas war die 
Solistin des reizvollen, westöstlichen Klangspiels der 


Toccata für Klavier und Orchester. Mit viel Beifalls= 
freude wurden aber auch eine spritzige, unterhaltsame 


Serenade Martinus und Hartmanns vitale, bajuwa= 
‚risch aufgelockerte Suite aus „Simplicius Simplicissi= 


273 


mus” aufgenommen. Zeebes Verdienste um diese in 


4 


Betty Allen und Heinz Zeebe 


bei der Probe in Braunschweig 


Norddeutschland einzig dastehenden Kammermusik= 
feste wurden von der'Stadt Braunschweig durch Über- 
reichung einer Plakette und einer Ehrenurkunde ge= 


würdigt. Erich Limmert 


Karajan dirigiert Webern 


Drei Karajan-Abende mit den Berliner Philharmo= 
nikern. Der Hochschulsaal ausverkauft. Das Pro- 
gramm reich an Spannungen, von hauchdünnem 
Kammerklang zu tobenden Ausbrüchen eines Mon= 
sterorchesters. 


Mit Anton Weberns Fünf Sätzen für Streichorchester, 
Opus 5, hat Karajan den klassisch-romantischen Kreis 
seines Repertoires nach der denkwürdigen Auffüh- 
rung von Strawinskys „Canticum sacrum“ abermals 
erweitert. Gewiß spürt man in der vergrößerten Re= 
produktion (die aber Webern selbst vorgenommen 
hat) den Streichquartettgeist der Originalgestalt. Die 
verlöschenden Pianissimi, flüchtigen Seufzer und grell 
aufleuchtenden Klänge sind dem großen Apparat 
nicht recht gemäß, auch wenn sie mit kammermusi=- 
kalischer Zartheit gespielt werden. Aber die Hinter- 
gründigkeit und großartig zusammenballende Kraft 
dieser radikal: ausgesparten Tonsprache wirkt heute 
so tief wie 1909, zur Zeit ihrer Entstehung. Erstaun= 
lich, ein neues und unerwartetes Zeugnis seines Kön= 
nens und Sicheinfühlens, ist Karajans Beherrschung 
auch dieses Stils. Er dirigiert die fünf Miniaturen 
auswendig, jeder Einsatz, jede Nuance ist kontrolliert 
und kontrollierbar. Trotz leichter Nervosität nahm 
das Publikum die fünfzigjährige Novität mit Beifall 
auf. 
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Dimitri Schostakowitsch hat seine zehnte Symphonie 
1953 komponiert. Fünfzig Minuten lang, in gewal- 
tigen Blöcken hingesetzt, von denen sich nur ein 
rasch vorbeirasendes Allegro abhebt, ist sie wiederum 
Dokument eines sozusagen panoramischen Sympho- 
niestils, dessen Saurier-Monumentalität an Vorbilder 
des 19. Jahrhunderts anknüpft. Die übergewaltige 
Formkonzeption ist aber nicht, wie etwa bei Olivier 
Messiaen, aus einer Art orientalischer Indifferenz 
gegen den Zeitablauf, einer kontemplativen, brüten= 
den Haltung, zu verstehen. Sie ist vielmehr — und 
das hat Schönberg mit dem „langen Atem” bei Scho= 
stakowitsch gekennzeichnet — legitim symphonisch, 
auf Durchführung, polyphone Verknüpfung, Variation 
thematischer und motivischer Keime gegründet, nicht 
anders als bei Tschaikowsky und Mahler. 

Man hat die beiden evidenten Vorbilder bis zum 
Überdruß zur Kommentierung Schostakowitschs her= 
angezogen. Dabei wurde übersehen, daß dieser Russe 
neben hundert Novitäten und vielen Barbarismen 
und Geschmäcklosigkeiten alle Eigenschaften schöpfe= 


rischer Kraft zeigt. Sie sind auch in der Zehnten un= 
verkennbar, in dem Genieblitz des Allegros wie in 
der breit strömenden Introduktion zum ersten Satz 
und in dem dramatisch von einem Hornruf durch= 
wirkten Nocturno. Das Finale ist in seiner bald 
tobenden, bald virtuos in Flötenterzen rauschenden 
Diesseitigkeit der schwächste Satz; man spürt die 
Sollerfüllung an Optimismus und ist verstimmt. Aber 
das Ganze ist, auch in seiner Orchesterpalette reiner 
und neu erlebter Farben und in der polyphonen 
Kunst, ein schöpferisches Zeugnis der Welt, in der 
Schostakowitsch lebt. An der „Spitze des komposito= 
rischen Bewußtseins” liegt diese Musik freilich nicht; 
gemessen an Weberns Opus 5 wirkt sie wie Verdis 
„Aida“, gemessen am „Tristan“. Aber man kann ihre 
Existenz nicht wegleugnen, ihrem extrovertierten Pa= 
thos die Echtheit nicht absprechen. Karajan und die 
Philharmoniker blühten in der wirkungsvollen Parti= 
tur merklich auf. Es war ein Sieg der Detailarbeit am 
Massenklang. 

H. H. Stuckenschmidt 


Augsburg eröffnet ein Studio für Neue Musik 


Versuche mit modernen Konzerten haben gezeigt, daß 
es neue Musik nicht leicht hat, sich in Augsburg 
durchzusetzen. Da das Publikum im allgemeinen kühl 
reagierte, konnte man ihr bisher nur in vorsichtiger 
Dosierung begegnen, und zwar in den üblichen 
Konzertprogrammen und Opernspielplänen. Es ist das 
Verdienst des Augsburger Tonkünstlervereins und be= 
sonders seines Vorsitzenden Karl Kottermaier, in zahl= 
reichen Veranstaltungen, unter ihnen eine ständige 
Reihe „Schwäbische Komponisten“ (bisher 17 Abende), 
während der letzten Jahre immer mehr Werke unserer 
Zeit aufgeführt zu haben. Diese Arbeit ermöglichte 
schließlich die Gründung eines Studios für Neue Mu-= 
sik, das in diesem Winter ins Leben gerufen wurde 
und „ohne einer Richtung oder Gruppe verpflichtet zu 
sein, über alle Erscheinungen der neuen Musik un= 
dektrinär und tolerant informieren soll”. 

Wie notwendig es war, endlich die Initiative zu er= 
greifen, zeigte der gefüllte Saal des Konservatoriums; 
der Erfolg aber überstieg wohl die kühnsten Erwar= 
tungen der Veranstalter. Man erinnert sich nicht leicht, 
ein gleich interessiertes und gefesseltes Publikum in 
Augsburg erlebt zu haben, das sich spontan drei 
Wiederholungen erzwang. Es ist selbstverständlich, 
daß die lokalen Verhältnisse keine geringen Schwie= 
rigkeiten bei der Programmgestaltung bieten und 
diese in erster Linie von den verfügbaren Kräften ab- 
hängig macht. Um so mehr ist das hohe Niveau der 
bisherigen Abende hervorzuheben, die bewiesen, daß 
die angestrebte systematische Pflege neuer Musik in 
berufenen Händen liegt. 

Das Eröffnungskonzert wurde ausschließlich von 
Augsburger Künstlern bestritten: Gertrud und Karl 
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Kottermaier spielten die vierhändige Sonate für Kla= 
vier von Hindemith (1938), Susi Lautenbacher und 
Reinhold Lampart die Violinsonaten von Hindemith 
(1935) und Henze (1946) sowie die Studien von Dal= 
lapiccola. Dazwischen sang der Bariton Helmuth Fi= 
scher, von Leonard Hokanson begleitet, acht der 
Stefan-George=Lieder op. 15 von Arnold Schönberg. 


Am zweiten Abend vereinigten sich die Mitglieder des 
Symphonieorchesters des Bayerischen Rundfunks Ru= 
dolf Gall (Klarinette), Gerhard Seitz (Violine) und 
Walter Reichardt (Violoncello) mit dem Augsburger 
Pianisten Leonard Hokanson zu einem vielgestaltigen 
Programm: Hindemiths Klarinettensonate, Klebes So= 
nate für Violine allein op. 8, Wolfgang Jacobis Vier 
Studien für Violine und Klavier, Ravels Sonate für 
Violine und Violoncello, Bartöks Contrasts für Violine, 
Klarinette und Klavier. 


Anläßlich seines 50. Geburtstages war das dritte Kon- 
zert ausschließlich Werken von Harald Genzmer ge= 
widmet. Mit dem Komponisten am Klavier spielten 
Erich Keller die erste Violinsonate und Franz Schessl 
die erste Bratschensonate; Helmuth Fischer sang acht 
Lieder für Bariton (1949). Leonard Hokanson bot das 
Capriccio für Klavier (1950) und (mit Reinhold Lam= 
part) die Sonate für zwei Klaviere (1950). 


Für die kommenden Veranstaltungen sind vorgesehen: 
das Endres=Quartett, ein geistliches Konzert mit Fritz 
Büchtger, eine Einführung in die elektronische Musik 
und Hindemiths „Ludus tonalis”, erläutert und vor= 
getragen von Franzpeter Goebels. 


Folker Göthel 


Er ee Johanneskirche wurde Johannes 
Driesslers 1954—56 geschriebenes und nach „Dein 
ich komme” und „De Profundis“ als Schluß einer 
roßen Trilogie gedachtes Oratorium „Der Lebendige” 
uraufgeführt. War im ersten der drei Werke eine an= 
rkennenswerte Ausgewogenheit dramatischer, vitaler 
_ Kraft und konstruktiver Baukunst gelungen, so hatte 
ie sehr viel aggressivere Anlage des zweiten Textes 
— wie it immer von Driessler selbst zusammengestellt — 
auch im musikalischen Bereich zu einer gewissen 
Plakathaftigkeit geführt. Merkwürdig fällt dagegen 


EN. 
Ve das dritte Werk auseinander. 


3 Im Text geht es geradezu wild zu. Auf „Er ist von 
Sinnen“ des Chores folgt nach kurzem Duett sofort 
„Herr erbarme dich unser”; Frauen= und Männerchor 
führen als Gläubige und Ungläubige heftige Ausein- 
 andersetzungen, und nicht immer sieht der Hörer zwi- 
- schen ungläubig, bekehrt, zweifelnd usw. die jeweilige, 
schnell wechselnde Situation klar. So ist verwunderlich 

A nach einem: Chorgebet „Es ist erschienen die Gnade 
Gottes” und einem Duett „Iß, trink und habe guten 
Mut“ gleich Christus’ „Wehe euch, die ihr voll seid“. 
Offenbar doch dem Duett der Prasser zugerufen? 
Bu darauf aber singt dasselbe Duett „Danket dem 
Herrn” und verwirrt den Hörer völlig. 


Dieser ständige Wechsel gläubiger Anbetung, zwei- 
3 felnder Frage, höhnischer Beschimpfung und streit= 
>:  süchtiger Herausforderung drängt Christus in die 
Rolle eines eifernden Erziehers, eines zu blitzschneller 
Reaktion gezwungenen Religionslehrers, eines Chri- 
stus=Boten gleichsam (trotz der Ichform). Gerade durch 
solches Übermaß an Dramatik geht nämlich die wahre 
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In seiner „Selbstdarstellung“ schreibt Ernst Krenek 
‚anläßlich jener kulturpolitischen Ereignisse, die seiner 
Emiteaiogr in die USA ISFEDENn: „Meine Be- 


5 er fügte Hanau. daß er gern eine ganze Reihe von 
 Aufführunge im Ausland für ‚einen einzigen Erfolg 


regung er Beim des. ie Leiters der Wie- 
‚Staatsoper, Clemens . Krauss, geschrieben hatte, 
deren Uraufführung aber im Keen Augenblick ver= 
h indert ‚wurde, ‚und die bis heute in dem Haus, für 


und zwingende dramatische Kraft verloren: Man strei= 
tet sich vier große Teile hindurch mit gleichen dialek= 
tischen Waffen; das Gegenüber fehlt, „Der Gegen- 
über” fehlt zum Dialog. 


Man muß dies so ausführlich betrachten, um von hier 
aus zu erkennen, daß auch kompositorisch keine zwin= 
gende Gestalt wachsen konnte. In sich abgeschlossene 
Formen wurden nicht verwandt, es wird durchmusi= 
ziert. Man hätte sich dem ständig wechselnden Text im 
Affekt anpassen können. Driessler wählte den anderen 
Weg, eine fast ganz affekt-ungebundene, gleichsam 
auswechselbare lineare Struktur. Das Betont-Unbetont 
der Sprachgestalt wird musikalisch überhöht, aber 
keine innigere Verbindung der Aussage von Wort 
und Ton angestrebt. Es sei denn, man sieht lebhafte 
Triolen („Schrecken“), Sechs=Achtel-Pastorale („Du 
kleine Herde”) oder Paukenrhythmus („Des Todes 
Furcht”) als Ansätze tonsymbolischer Sprache, wie sie 
von den alten Meistern her bekannt ist. Rhythmisch, 
harmonisch und im Bau der Linien bleibt Driessler im 
Bereich der Hindemith-Schule und behandelt das Or= 
chester chorisch. Auch zwischen Solo- und Chorstimme 
bestehen kaum Unterschiede der Faktur. 


Paul Nitsche, gleichermaßen als Sänger, Stimmbildner 
und Chorleiter geschätzt, war der zuverlässige Leiter 
der Uraufführung. Sein Cäcilienchor Bergisch-Glad- 
bach war gut vorbereitet, und Claire Faßbender-Luz, 
Johannes Feyerabend und Erich Wenk fanden sich gut 
in den Stil ihrer unsolistischen Soli. Trefflich be= 
währte sich die „Junge Philharmonie“ Hilchenbach, 
das sogenannte Siegerlandorchester, eine Vereinigung 
tüchtiger Musiker zwischen Studium und Engagement. 
Die Zahl der Hörer blieb unter der Zahl der Aus= 
führenden. - —er 


> A Eine Krenek Woche in Wien 


In diese schwierige Lage war Krenek, der seine Ge- 
sinnung nie verheimlichte, nicht nur wegen des ver= 
änderten politischen Klimas im Österreich der dreißi= 
ger Jahre geraten, sondern auch wegen einer inner= 
musikalischen, also rein künstlerischen Krise. Bald 
nach dem Welterfolg seiner Jazz=Oper „Jonny spielt 
auf” (1927) begann Krenek nämlich mit dem gründ= 
lichen Studium der Werke von Schönberg, Berg und 
Webern, und er beschloß, sich künftig der Zwölfton= 
technik zu bedienen. Das erste größere Werk in der 
neuen Sprache war „Karl V.”. 


Diesem Entschluß, den Weg des jeweils größten Wi- 
derstandes zu gehen, ist Krenek — mit bewunderungs- 
würdiger Konsequenz — bis auf den heutigen Tag 
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Ernst Krenek 
dirigiert 
seine „Sestina” 


Zeichnung 
von Gerhard Leitner 


treu geblieben. Drei Konzerte und zwei Vorträge, die 
innerhalb einer Woche in Wien stattfanden, bezeugten 
dies und boten die seltene Gelegenheit, Kreneks 
Schaffen „im Querschnitt“ kennenzulernen. 


Im Großen Sendesaal des Österreichischen Rundfunks 
leitete der Komponist ein Konzert der Wiener Sym= 
phoniker. Das früheste Werk, das gespielt wurde, das 
fünfsätzige 2. Concerto grosso op. 25, stammt aus dem 
Jahre 1924, als der Neoklassizismus modern war, den 
Krenek später im Prinzip ablehnte.- Aber gerade die= 
ses Werk läßt er auch heute noch gelten, und wenn 
man es hört, versteht man den Grund. Es ist in der 
Tat weit entfernt von jedem Akademismus, klingt 
kühn und kraftvoll und wird, von Satz zu Satz, immer 
mehr zur persönlichen Aussage. Das Doppelkonzert 
für Violine, Klavier und Kammerorchester aus dem 
Jahre 1950 hat sieben kleine Sätze, die ohne Unter- 
brechung gespielt werden. Unter den uns bekannten 
seriellen Werken Kreneks steht dieses Werk der Ton= 
sprache Alban Bergs am nächsten. In dem fünfteili= 
gen Variationensatz gibt es auch eine kleine Jazz= 
episode, die an den frühen Krenek erinnert. Walther 
Puschacher und Arno Erfurth waren die Solisten. 
„Kette, Kreis und Spiegel“ (1956/57) führt den Unter= 
titel „sinfonische Zeichnung“. Die Titelwörter sind 
Symbole für die (zwölftönige) Reihe und die in dieser 
Technik angewendeten Permutationen und Umkeh= 


rungen. Hier, wie im letzten Werk Kreneks, das wir 


hörten, der „Sestina”, wird die strenge Konstruktion, 
die teilweise oder totale Vorordnung des Materials, 
mit einem Wort: die Systematik, kompensiert durch 
eine oft faszinierende Farbigkeit des Orchesterklanges. 
Im Doppelkonzert ist es ein kammermusikalisch= 
differenziert behandeltes großes Ensemble, in der 
„Sestina” eine Gruppierung von Geige, Flöte, Klari= 
nette, Trempete, Gitarre, Vibraphon, Klavier und 
Schlagzeug. Die nach einem eigenen Text gestaltete 
Komposition stand am Ende eines Konzerts des Wie= 
ner Kammerorchesters unter der Leitung des Kom= 
ponisten, das mit Bruchstücken aus der „Lamentatio 
Jeremiae prophetae” für gemischten Chor a cappella 
eingeleitet wurde. In diesem schwierigen, vom Wie= 
ner Kammerchor aufgeführten Werk werden Zwölf- 
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tontechnik und modale Reihen (im ‘Sinne’ mittelalter= 
licher Polyphonie) miteinander verbunden. Den into= 
nationsschwierigen Solopart der „Sestina” sang vir= 
tuos Ilona Steingruber. Gewiß gab es in diesem 
Konzert einige Pfiffe, wie sie Krenek von früher ge= 
wohnt ist, aber es war kein Zweifel, daß er nun auh . 


in seiner Vaterstadt ein Publikum gefunden hat. 

Am lebhaftesten wurde Krenek am Schluß eines 
IGNM-Konzertes gefeiert, dessen Auditorium größ= 
tenteils aus jungen Menschen, vor allem Studenten der 
Staatsakademie für Musik, bestand. Hier wurden | 
serielle und punktuelle Kompositionen von öster= 


 reichischen Musikern der jüngeren Generation auf= 


geführt: eine Violinsonate von Wilhelm. Hübner, 
einem Schüler von Friedrich Wildgans, „Vier Integra= 
tionen“ für Violine solo von A. Logothetis, eine Vio= 
linsonate von Hanns Jelinek und Kompositionen von 
Kurt Schwertsik und Friedrich Cerha für Violine und 
Klavier. Ausführende waren Ivan Eröd (Klavier) und 
Friedrich Cerha (Violine), die, zum Abschluß und als 
Huldigung für den anwesenden Komponisten, Kre= 
neks „Sonata for violin and piano” (1944/45) spielten. 
Zu einem Vortrag von Ernst Krenek im Schubertsaal 
des Wiener Konzerthauses hatte die Österreichische 
Kulturvereinigung eingeladen. „Verfall des Einfalls” 
lautete das Thema, und erläutert wurden die Konse= 
quenzen, die sich aus einer totalen Vorordnung des 
Materials ergeben, wie sie von einigen jüngeren Kom-= 
ponisten in Deutschland und Frankreich heute prak= 
tiziert wird (Boulez, Stockhausen u. a.). Je fixierter 
solch eine serielle Komposition ist (reihenmäßig, 
rhythmisch, dynamisch, klangfarblich), um so mecha= 
nischer läuft sie ab, um so „zufälliger“, ja chaotischer 
mag sie klingen. Der Einfall, früher — und zum Teil 
beim breiten Publikum noch heute — Wertkriterium 
bei der Beurteilung eines musikalischen Kunstwerks, 
ist nicht mehr melodischer und harmonischer Natur, 
sondern beschränkt sich auf die Erfindung gewisser 
Schemata, Proportionen und Konstruktionen sowie 
auf die Parameter (freibleibende Elemente und Pas= 
sagen). Schließlich erläuterte Krenek vor einem sehr 
aufmerksamen, gleichfalls mehr jugendlichen Publi= 
kum, und zwar im Rahmen der Veranstaltungsreihe 


Ber Sestina”. -: f 


e" " „Zeitgenössische Musik in der Selbstinterpretation der 
Komponisten“ im Musikseminar des Europäischen 


Forums Wien, seine kurz vorher erstaufgeführte 
Helmut A, Fiechtner 


Hindemith dirigiert 


seine „Pittsburgh Symphony“ 


Die vielbeachtete Uraufführung von Paul Hindemiths 
„Pittsburgh Symphony“, zum zweihundertjährigen 
Geburtstag der pennsylvanischen Industriestadt kom= 
poniert und ihrem vorzüglichen Sinfonie-Orchester 
gewidmet, fand am 30. Januar unter der Leitung des 
Komponisten statt. Das etwa 25 Minuten dauernde 
Werk stützt sich in zweien seiner drei wirkungs- 
vollen und mit größter Kunstfertigkeit gebauten 
Sätze auf pennsylvanisches Liedgut. Der zweite Satz 
bringt Variationen über ein deutsch-pennsylvanisches 
Liebesliedchen, dessen Text seine Herkunft aus Hinde= 
miths- Heimatland verrät. Der Komponist gesteht in 
der Programmeinführung, daß ihm die deutsche Ein- 
wanderung in Pennsylvanien, kurz „The Dutch“ ge= 
nannt, seit je besonders nahestehe, daß er die Ge= 
bräuche dieser konservativen Volksgruppe gut kenne, 


" und daß ihm der Gehalt des zweiten Satzes deshalb 


als das inhaltliche Zentrum der Sinfonie erscheine. 
Musikalisch geben sich die Liedabwandlungen trotz 
komplexer Behandlung und Kolorit in einer fast 
scherzösen Schwerelosigkeit. Das Finale kontrastiert 
mit diesem Material die Elemente eines späteren 
Liedes, „Pittsburgh is a great old town“, das mit 
seinen antizipierenden Synkopen den Jazz ankündigt 
und auf witzige Weise die altdeutsche Strenge gegen 
den amerikanischen Jargon ausspielt. „Und so sind 
hier das alte, traditionsgebundene, bäuerische Penn= 
sylvanien und das neue, industrielle, ruhelose ein- 
ander gegenübergestellt”, schreibt Hindemith im Pro= 
gramm. Formal verbindet seine neue Sinfonie den 
Geist der Suite mit der Technik der Liedvariation. 


Andreas Briner 


Musica viva in Luzern z 


Die Sektion Luzern der Schweizerischen Musik= 
forschenden Gesellschaft vermittelte im Zyklus 
„Musik unserer Zeit“ eine Reihe von Ur= und Erst= 
aufführungen. Caspar Diethelm, geb. 1926, Grund=- 
buchverwalter in Sarnen, stellte sich als Pianist und 
Komponist vor: Seine Fantasie für Cello solo (1958), 
die „Zwölf Aphorismen” für Klavier (1956) sowie die 


Sonate für Cello und Klavier (1954) zeigen einen 


frischen musikalischen Impetus, zeugen von guten 
Einfällen und geben sich im Ausdruck von jener 
„gemäßigten Moderne”, die sich vor allem in einer 


‘  unermüdlichen Motorik und einigen kräftigen Disso= 
 nanzspannungen ausspricht. Moderner sind bei Diet= 

helm die Zutaten: die Hammerschläge des Klaviers, 
die Anwendung der Pizzicati, das Rupfen und Reißen 


an den Cellosaiten und die starken Kontraste inner= 


halb einer überlieferten Form. Als traditionelle Ele= 


mente sind aber nicht nur die Formen zu bezeichnen, 


sondern auch die musikalische Dichte und die oft 


Fr 


‘romantische Züge tragende Melodik sowie das Be= 


streben, die Bögen thematisch -zu schließen. 


Bei den „Dialogues” für Cello solo (1958) des in 
Stuttgart wirkenden Luzerners Hugo Käch (geb. 1927) 
hat nicht das Instrument zu dialogisieren, sondern 
die dynamische Substanz, die sich kontrastartig auf 
die vier kurzen Sätze verteilt und diese deutlich 
gegeneinander abgrenzt. Auch vom Thematischen und 
Harmonischen her (Hindemiths Vorbild war hier 
nicht zu überhören) darf das Werk als geglückt be= 
zeichnet werden. 


Dem gleichen Prinzip huldigen die „Vier Impres= 
sionen” für Cello und Klavier (1955) des in Salzburg 
lebenden Cesar Bresgen, die aber weiträumiger ge= 
spannt sind und trotz ihrer burschikosen Thematik 
den Instrumenten zu herrlichem Ausschwingen ver= 
helfen. Besonders apart ist hier der satzweise Wechsel 
zwischen rhythmisch betonten und klangvoll=elegi- 
schen Partien. 


Uneinheitlicher erschien die „Sonate“ op. 41 (1956) 
des Detmolder Pädagogen Johannes Driessler, weil er 
seine ansprechenden musikalischen Gedanken sich 
zähflüssig und mosaikartig entwickeln läßt; ihr stetes 
Wiederansetzen wirkt fast etwas unbeholfen, obwohl 
in reizvollen Einzelheiten sich Motorisches, Virtuoses 
und Melodisches ein glänzendes Duell liefern. 


Hans Blattmann (Cello), Caspar Diethelm und Maria 
Springfeld (Klavier) waren die guten Interpreten. 
ofr. 


Wiener Staatsoper: 


„Die Gespräche der Karmeliterinnen“ 


Als zweite deutschsprachige Bühne nach Köln brachte 


die Wiener Staatsoper „Die Gespräche der Karmelite= 
rinnen“ von Francis Poulenc nach .dem leicht gekürz= 
ten Stück von Georges Bernanos, das seinerseits wie= 
der auf der Novelle „Die Letzte am Schafott” von 
Gertrud von le Fort beruht. Margarethe Wallmann, 
die bereits die Uraufführung der „Dialogues des Car= 
melites” an der Scala inszenierte, leitete auch die 
Wiener Premiere. Auf der zweistöckigen Bühne hat 
sie das Spiel würdig und feierlich, aber ohne falsches 
Pathos und mit gutem Geschmack geführt. Georges 
Wakhewitsch hat nicht nur „stilvolle“ und „milieu= 
gerechte” Bühnenbilder und Kostüme geschaffen, son= 
dern hat sich bis ins Detail nach dem historischen 
Vorbild (Compiegne), soweit es rekonstruierbar war, 
gerichtet. Die Direktion der Wiener Staatsoper setzte 
ihren Ehrgeiz darein, diese ihre einzige Novität der 
Saison mit besten Kräften zu besetzen: Irmgard 
Seefried, Elisabeth Höngen, Christl Goltz, Hilde Za= 
dek, Anneliese Rothenberger und Rosette Anday so= 
wie den Herrn Ivo Zidek und Alfred Poell. Am Diri- 
gentenpult stand Heinrich Hollreiser, der den eigenen 
Ton und Stil dieser Musik sicher erfaßt hat und die 
Wortverständlichkeit — auf die es gerade bei diesem 
Werk sehr ankommt — durch eine Reihe dynamischer 
Retuschen verbessern konnte. Das Wiener Publikum, 
das vor einigen Jahren „Die begnadete Angst” von 
Bernanos in einer Aufführung des Burgtheaters ken= 
nenlernen durfte, hat der Oper eine respektvolle und 
freundliche Aufnahme bereitet. Der Komponist, der 
zur Premiere erwartet wurde, konnte nicht erscheinen, 
da er in Italien erkrankt war. Helma A biackkeer 
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Blick in die Zleit 


Haben die Künstler den bösen Blick? 


Unter diesem Titel schrieb Karl Korn vor drei Jahren 
einen vielbeachteten Artikel auf der Titelseite der 
„Frankfurter Allgemeinen Zeitung”. Die jüngsten 
Attacken gegen die Neue Musik zeigen, daß der Auf= 
satz nichts an Aktualität verloren hat. Wir drucken 
ihn daher jetzt nach, mit freundlicher Genehmigung 
des Autors: 


Was lang versunkene Jahrhunderte des dunklen 
Massenwahns früher einmal den Hexen andichteten, 
das werfen in wachsendem Maße Zeitgenossen un= 
serer Chrom-=Nickel-Epoche den Künstlern vor: sie 
hätten den bösen Blick. Man fühlt sich angezogen und 
abgestoßen von den Fratzen dieser seltsamen Magier. 
Man gafft sie an, belacht sie und ist ihnen gram. 
Irgendwie sind einem diese Leute unheimlich und 
lästig. Warum verzerren sie das Menschenantlitz, 
warum verlassen sie die Pfade der Natur, warum ist 
in ihren Bühnenstücken alles so anders, so schwer zu 
verstehen, so traumhaft oder exzentrisch, so düster 
oder frivol? Warum trösten sie nicht, warum sind sie 
so selten fromm und, wenn sie einmal fromm sind, 
warum dann auf so abstoßende, herausfordernde, un= 
heimliche Weise? Warum kann man sie so oft nicht 
verstehen? Sind sie anders als die „Normalen“, dürfen 
sie uns die Welt vergiften, haben sie den bösen Blick? 
Sie sind Schädlinge — wir wollen sie nicht, 


So etwa ist vielfach die Stimmung. Nun wäre nichts 
verkehrter als alles, was hier in ein paar Sätzen an= 
gedeutet wird, in einen Topf zu werfen, Verdam= 
mungsurteile oder Lobpreisungen anzustimmen und 
dadurch dem sich hier und da abzeichnenden Verfol= 
gungswahn Vorschub zu leisten. Die Stimmung ist 
keineswegs einheitlich gegen die Künstler unserer 
Zeit, nur scheint es manchmal, als wüßten sich ver= 
bissene Gegner energischer Gehör zu verschaffen als 
Freunde und Anhänger. Aber wozu die Zeitgenossen 
überhaupt in zwei Lager teilen? So liegen die Dinge 
nicht, und manches von den Fragen und Klagen über 
die weithin herrschende Wirrnis in zeitgenössischer 
Literatur, Musik, Kunst, Kritik und allgemeinen Ideen 
ist berechtigt oder liefert doch einen gewissen Grund 
zu Unruhe und Sorge. 


Das Argument der Sorge lautet etwa so: Wo soll das 
hinführen, wenn unsere Jugend Henry Miller zu lesen 
bekommt, diesen systematischen Chaotiker, der, was 
Gott sei Dank bis vor wenigen Jahrzehnten durch 
Tabus „unten“ war, zu oberst kehrt; was soll uns die= 
ser Picasso, den die Kritiker wie einen heidnischen 
Gott preisen, und der doch selbst gesagt haben soll, 
daß er die von den Snobs und Schwindlern dumm 
gemachten Zeitgenossen düpieren und schröpfen 
wolle; was kann man denn seinen Kindern von dieser 
mißtönenden modernen Musik ‘anbieten, damit sie 
etwas davon nachspielen; warum sollen ausgerechnet 
Filme wie „Saat der Gewalt“, „Endstation Sehnsucht” 
und „Lohn der Angst“ die Palme haben? Kann denn 
eine neue Generation mit Monstern und Scheußlich= 
keiten aufwachsen, wie soll sich gesellschaftlich etwas 
konsolidieren, wie soll Gesinnung der Menschlichkeit 
entstehen, wenn die Bilder, wenn die Bücher, wenn 
die Töne so fremd und „naturwidrig“ sind? 
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Man wird der Probleme, die hier nur gerade angeschla= 
gen werden, nicht Herr, wenn man sich nicht aufrafft, 
wieder einmal die Zeit, in der wir leben, als Ganzes 
zu sehen. Sozial geschieht in unserer Epoche die größte 
Umwälzung, die es je gegeben hat. Nicht weil ein paar 
sogenannte „Entartete” daran einen dekadenten Ge= 
fallen finden, haben wir in Europa Jazz, sondern weil 
die farbige Welt aufgebrochen ist, sich unsrer intellek= 
tuellen und technischen Mittel bedienen gelernt hat 
und weil umgekehrt wir ihre Rhythmen und Seelen 
entdeckt haben. Nicht weil ein paar pervertierte in= 
tellektualisierte Maler das Abseitige suchen, ist un= 
sere Malerei in die Abstraktion gegangen, sondern 
weil unsere technische Welt ein riesiger abstrakter 
Apparat geworden ist, der durch einen darübergela= 
gerten, ebenso abstrakten Verwaltungsapparat, den 
kaum ein Mensch mehr überschaut, gesteuert wird. 
Kehrt doch die Dinge nicht um!, möchte man manch= 
mal den schein=konservativen Aposteln zurufen. In 
Kafkas Romanen, in denen unsere labyrinthische 
Welt- und Daseinserfahrung ihre großartige Allegorie 
gefunden hat, ist doch, wie es in der Literatur sein 
muß, die Tiefe unserer Welt ausgedrückt. Gerade weil 
wir in einer abstrakten, seriellen Welt leben, deren 
Bretterzäune mit riesigen Fotomontagen zugeklebt 
sind, ging die Kunst untergrund, grub sie Höhlen und 
Stollen. 


Wir haben in unserem Land eine gewisse Neigung, 
mit unserem Bewußtsein hinter den Dingen zurück= 
zubleiben. Wir standardisieren nicht nur die Produk= 
tion, sondern — in gewissem Sinn und Ausmaß un= 
vermeidlich — auch die Seelen. Aber das wollen wir 
nicht zur Kenntnis nehmen. Wir verwandeln jedes 
Wiesental in einen Parkplatz und jeden Winkel in ein 
Objekt der Fremdenindustrie. Nun gut, was fallen 
muß, soll fallen. Aber erwarten wir doch nicht von 
den Künstlern, daß sie weiterhin bei Ludwig Richter 
und Adalbert Stifter verweilen! Es gibt doch gerade 
Pinsler und Lobredner der seriellen Scheinharmonien 
genug. 

Man verstehe uns nicht falsch. Wir haben nichts 
gegen Mopeds und nichts gegen Schlager, obwohl ihre 
Massenhaftigkeit einem Beklemmungen einjagen 
kann. Das alles hat aber nichts mit Kunst zu tun, 
dafür um so mehr mit Industrie. Was nicht angeht, 
ist dies, daß man an Mopeds oder Fernsehapparaten 
gern gut verdient, sich dann hinter die dichten Hecken 
eines Landhauses zurückzieht, eine schöne Madonna 
aus dem 14. Jahrhundert in die Diele stellt und er= 
klärt, die Kunst höre mit Stifter und Mozart auf. 


Die Kunst hört nicht auf, auch im Zeitalter der 
Massenproduktion nicht. Sie hört nicht nur nicht auf, 
sondern sie sucht revolutionär, wie die Epoche ist, 
neue Ausdrucksformen und Mittel, um diese unsere 
Zeit auszusagen. Dabei läuft auch viel Snobismus und 
viel modische Imitation unter. Je glatter und serien= 
hafter die chromglänzenden Hauben unsrer Motoren, 
je genormter und polierter unsere Rundfunkkommoden 
werden, je mehr der Standard das Massenleben in 
Oberfläche und modischen Reiz verwandelt, um so 
stärker muß der Protest der Kunst gegen die Fassaden 
werden. Geburt und Tod finden in unsrer Welt hinter 
Mattglasscheiben statt. Die Dichter spüren ihrer bitte= 
ren Wahrheit um so stärker nach. Erotik wird mehr 
und mehr zu einem Akzidenz der kosmetischen In= 
dustrie. Die Künstler sträuben sich gegen die Aus= 
höhlung von Natur und Eros. Ihre Reaktion ist viel= 


5 
r 
1 
} 


um so schärfer und fesselloser, je zwanghafter 
ressur ist. Moderne Kunst ist Magie in einer 


/enn oft geklagt wird, daß zeitgenössische Kunst 
ee weil man sie nicht verstehe, so ist 


\w Rätsel steckt, voller Chiffren, Aber man möge doch 
ch hier nicht allzu vorschnell sein! Oft bedeutet die 


rworrenes Zeug, nichts weiter als die Denk= und 
schauungsträgheit, die wir vor den Keep-Smiling-= 
akaten gelernt haben. Ein Automotor, von Unkun= 
digen betrachtet, ist in gewissem Sinne ein genau so 
Ko tselvoll abstraktes Ding wie ein Bild von Gilles oder 
Faßbender. Aber selbst wenn wir uns auf das Pro= 
lem einlassen, wie denn so mancher Maler oder 
yriker, der in Chiffren spricht, überhaupt damit rech= 
nen könne, daß er sich mitteile, da seine Symbole ja 
willkürlich erfunden seien, ist zu sagen, daß hier wie= 

_ derum meist vorschnelle Verallgemeinerung vorliegt. 
Kunst ist heute weniger denn je „selbstverständlich”. 
Sie kann es nicht sein, weil sie Stollen in die Tiefe 
reibt. Kritik, Auslegung sind der Kunst komplemen- 
r. Kunst muß gelesen und aufgeschlossen werden. 
r Ihre Chiffren sind oft selbst Ergebnis kritischer Re= 
flexion. Mehr kann man allgemein zu diesem Problem 
‚nicht sagen. 

Kehren wir zu unsrer Ausgangsfrage zurück: Haben 
die Künstler den bösen Blick? Moderner Hexenwahn 
wird sagen: Ja! Gegen solchen Wahn gibt es kein 
_ anderes Heilmittel als Wachsamkeit, unermüdliche 
Aufklärung, Kritik. Denn die Dämonen lauern, wo sie 
durch die Gitterstäbe brechen können. Und die am 
meisten Angst vor den Dämonen haben, bezichtigen 
seit alter Zeit Menschen mit dem besonderen Blick 
als die Schuldigen. So verhält es sich mit dem bösen 
er Blick. 


Wann immer ein deutscher Operndirektor von der 
Schablone abweicht, wird er von den Besserwissern 
_ gemahnt. Der erhobene Zeigefinger stand dräuend in 
der Berliner Luft als Hans Werner Henzes „König 
irsch“ an der. Städtischen Oper uraufgeführt wurde. 
r versuchte sein Veto bei jeder Ankündigung neuer 
jielpläne, in denen Wagner gegenüber Verdi und 
ozart nicht bevorzugt war. Er hat gegen Busonis 
)oktor Faust“, Weills „Bürgschaft“ und Cherubinis 
dea” gewettert, und er hätte sich hoch aufgereckt, 
n der in West=Berlin überfällige „Wozzeck” von 
an Berg ‚angekündigt worden wäre. 


Carl Ebert ist ein Regisseur von sehr persönlichem 
eschmack; vird seine künstlerischen Überzeugun= 
n jedem In ut aufprägen, dessen Leitung ihm an= 
ist. Für seine Legitimation zu solcher Spiel= 
'Geschmacksbildung spricht der Welterfolg 
yndebourne-Festspiele nicht minder als der 
Aue mehr a weialee Andrang der Ber= 
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was man Ebert vorwerfen könnte, gesetzt denn, sie 
seien.ein plausibler Grund zum Vorwurf. Seit 1954 
ist der Spielplan‘der Städtischen Oper zwar weniger 
auf Wagner und Strauss gegründet als vorher bei dem 
Wagner= und Strauss-Spezialisten Tietjen. Aber die 
Anzahl der modernen Werke ist eher gesunken als 
gestiegen. 


In den letzten Wochen war mehrfach von der Mögs= 
lichkeit eines Intendantenwechsels an der Städtischen 
Oper die Rede. Diese Gerüchte kamen von einer Seite, 
die im gleichen Atem als präsumtiven Nachfolger 
Wieland Wagner glaubte nennen zu können. Ab= 
gesehen davon, daß hier wohl in zweifacher Hinsicht 
die Rechnung ohne den Wirt gemacht werde, stand 
die Frage offen, ob Wieland Wagner für die Leitung 
eines Theaters von der Eigenart der Städtischen Oper 
der rechte Mann gewesen wäre. Seine Begabung und 
provozierende Kraft als Inszenator hat gerade neuer= 
dings viele Kontroversen hervorgerufen. Für Bayreuth 
hat er belebend im Sinne eines Fermentes gewirkt; 
neben kühnen und glänzenden Konzeptionen enthiel= 
ten seine Regieleistungen aber auch Einzelheiten von 
sehr fragwürdigem Geschmack und von auffallender 
Traditionslosigkeit. Die Hamburger Inszenierungen 
von „Tannhäuser“ und „Carmen“ waren keine ein= 
helligen Erfolge. 


Was die Eignung zur Theaterführung betrifft, kann 
Wieland Wagner nur seine Erfahrungen in dem be= 
sonderen Falle Bayreuths, also einer Festspielbühne 
mit zeitlich und künstlerisch aufs engste begrenztem 
Spielplan, vorweisen. Ob diese zur Bewältigung eines 
normalen und dabei weltstädtischen Rang tradieren= 
den Theaters genügen, ist fraglich. Kronprinz in einer 
kleinen Festspielstadt zu sein, ist leichter als verant= 
wortlicher Bürger gegenüber einer komplexen Senats= 
behörde, die auch dem Prominentesten Ausnahme-= 
rechte nur zubilligt, solange sie um ihn wirbt. 


Nun aber hat sich wieder der Zeigefinger gegen Ebert 
erhoben, weil sein Spielplan für die Festwochen Ar- 
nold Schönbergs „Moses und Aron“ ankündigt. Der 
Kampf gegen dieses Projekt, das übrigens von der 
Akademie der. Künste ungleich energischer befürwor= 
tet worden ist als von Ebert selbst, sieht auf eine 


gewisse Tradition zurück und steht in offenbarer 


Idealkonkurrenz mit den Intrigen gegen ein Projekt 
von ähnlicher Größe und Würde: Hans Scharouns 
Philharmonie=-Neubau. Immer wieder wird darauf hin= 
gewiesen, ein Werk wie der Schönbergsche Opern= 
torso sei für das Publikum so wenig attraktiv wie 
infolge der erforderlichen Probenzahl störend für das 
übrige Repertoire, Als Beispiele attraktiverer Opern, 
die in Eberts Repertoire fehlen, werden dabei unter 
anderen Cornelius’ „Barbier von Bagdad”, Götz’ „Der 
Widerspenstigen Zähmung“ und Wolfs „Corregidor” 
genannt, Stücke also, die, reizvoll für den Kenner, 
doch niemals das große Publikum angezogen haben. 
Ja, sogar der „Rappelkopf“ von Mark Lothar wurde 
ernsthaft als vernachlässigtes Werk der deutschen 
Romantik angeführt. 


Zugegeben, daß Schönbergs biblische Opernakte jedes 
Theater vor Aufgaben von großer Schwierigkeit 
stellen. Aber warum sollte eine repräsentative Bühne 
sie scheuen? Hätte man sich von der Angst vor Auf= 
führungsproblemen leiten lassen, so gäbe es keine 
Operngeschichte, so wären Verdi und Wagner un= 
gespielt geblieben, von Debussys „Pelleas und Meli= 
sande” und Bergs „Wozzeck” — die heute zum Welt 
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repertoire gehören — gar nicht zu reden. Die Unaus= 
führbarkeiten von gestern sind in der Musik die 
Selbstverständlichkeiten von morgen. 


Das Argument aber, daß soviel Aufwand angesichts 
der geringen Popularität von „Moses und Aron” nicht 
vertretbar sei, trifft vollends daneben. Selbst wenn es 
nur zu vier Aufführungen kommen sollte, hätte die 
Arbeit gelohnt. Man fragt ja auch bei der Einstudie= 
rung von schwierigen Chorwerken nicht nach der 
Möglichkeit der Fluktifizierung durch häufige Wieder= 
holung. Die Aufführung von „Moses und Aron” im 
Zürcher Stadttheater 1957 hat bewiesen, daß Schön= 
bergs Torso lebensfähig ist. Das Werk hat nicht nur 
ein kleines Häuflein von Parteigängern Schönbergs 
überzeugt, sondern auch einen Mann, auf dessen 
Ästhetik sich Schönbergs ‚Gegner so gern berufen: 


Paul Hindemith. H.H. Stuckenschmidt 


[Neue Noten 


Pierre Boulez: Improvisationen über Mallarme (Uni= 
versal Edition, Wien). 


Das dichterische Werk Mallarme&s ist in letzter Zeit 
mehr und mehr in den Vordergrund gerückt, sei es, 
daß der Nachlaß, der als Schlüssel zu seinem Gesamt= 
werk bezeichnet werden kann, nun endlich veröffent= 
licht worden ist, sei es, daß neue Übersetzungen 
wesentlich zum Verständnis seines Schaffens bei= 
trugen. 


Was die jungen zeitgenössischen Komponisten, an 
erster Stelle Pierre Boulez, an dem vor mehr als 
60 Jahren vollendeten Werk Mallarme&s fasziniert, ist 
die Bedeutung, welche der Dichter einer metaphy= 
sischen Aleatorik einer dem Leser freistehenden Aus= 
wahl der Sinnmöglichkeiten zuerkennt. Es ist für sie 
eine Bestätigung der bereits vollzogenen Einführung 
des Aleatorischen in die Musik. Auf die Beziehungen 
zwischen seiner Dichtung und der Musik hat Mal= 
larme& selbst des öfteren hingewiesen. Es ist deshalb 
bezeichnend, daß diese musikalisch-farbenreiche 
Sprache mit ihrer dunklen Symbolik eine „Rück”- 
wirkung auf einen Komponisten wie Boulez haben 
muß. 

Die „Improvisationen” sind dreiteilig, nach drei Ge= 
dichten, von denen der dritte Teil noch nicht kompo-= 
niert ist. In den uns vorliegenden zwei Studienparti= 
turen sind die Gedichte „Le vierge, le vivace et le 
bel aujourd’hui” und „Une dentelle s’abolit” ver= 
tont. Die Form dieser beiden Teile wird vollkommen 
durch den Versreim bestimmt. Die Verse selbst sind 
durch Zwischenspiele getrennt; die vokalen Teile und 
die Zwischenspiele sind- durch die Instrumentation 
formell abgesetzt. s 

„Improvisation“ bezieht sich auf die „Zeit“ (ein Fak= 
tum, das bei Mallarm& von größter Bedeutung ist), 
d. h. an mehreren Stellen ist das Metrum aufgehoben 
zugunsten eines frei improvisierten musikalischen 
Ablaufes, welcher — in Grenzen — der Inspiration des 
Dirigenten obliegt. Ebenfalls gewährt der Komponist 
der Sängerin feinste Freiheiten der zeitlichen Gestal- 
tung, die der vokalen Wiedergabe zugute kommen. 
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Dem Farbenreichtum Mallarm&s setzt Boulez ein ganz 


auf sensibelste Farben und Rhythmen abgestimmtes 
Orchester entgegen (fast mit einem Gamelan-Orche= 


ster vergleichbar), über das sich in weitgespannten, 
fast traumhaften Linien die Singstimme erhebt: eine 


Synthese von Wort und Musik, wie sie nur selten * 


vollzogen wurde: Die „Improvisationen” zählen zwei= 
fellos zu den stärksten Werken des jungen französi- 
schen Komponisten. BE=JES; 


Gottfried von Einem: Symphonische Szenen für 
Orchester op. 22, Studienpartitur (Verlag B. Schott’s 
Söhne, Mainz). 


Die drei Orchestersätze, für deren Charakter und 
Faktur die Bezeichnung „Szenen“ außerordentlich gut 
gewählt ist, entstanden zum 75jährigen Bestehen des 
Boston Symphony Orchestra. Ein weiteres Mal be-= 
kundet Gottfried von Einem darin seine Gabe einer 


 koloristischen Instrumentation, die immer klangvoll 


bleibt, ohne je dickflüssig zu werden. Der geistigen 
Haltung nach wird man die Komposition unter die 
„zeitgenössische“ Musik einreihen; neue oder gar 
avantgardistische Probleme sind nicht gestellt, Die 
ersten beiden Sätze bewahren zur Hauptsache einen 
sanften, gesangvollen Lyrismus, das Finale wird 
durch rasche tänzerische Bewegung zu einem echten 
Effektstück. Der gesamte Zyklus wächst deutlich auf 
dem Boden der klassisch-romantischen Tradition des 
19. Jahrhunderts, dessen Anregungen der Komponist 
mit dem lächelnden Charme eines Weltmanns und 
Literaturkenners wie mit dem satztechnischen Rüst= 
zeug eines hervorragenden Könners verarbeitet. —ler 


’ 


Alban Berg: Lulu=Suite, Studienpartitur (Universal 
Edition, Wien). 


Zum 60. Geburtstag von Arnold Schönberg hat Alban 
Berg fünf symphonische Stücke aus seiner Oper „Lulu“ 
nach den Tragödien „Erdgeist” und „Büchse der Pan- 
dora“ von Frank Wedekind ausgewählt und veröffent= 
lichen lassen. Bergs Musik versucht, das Symbolische 
der Lulu-Gestalt, jener „Nachtwandlerin der Liebe”, 
wie sie Karl Kraus nannte, mit den vielfältigen Mitteln 
einer überaus expressiven und atmosphärisch dichten 
Tonsprache einzufangen, die in der ästhetischen Welt 
des 19. Jahrhunderts verwurzelt ist. Das „Rondo“ ent= 
hält die zarten und leidenschaftlichen Liebesszenen 
der Oper. Hier wollte Berg seine Lulu so zeigen, „wie 
sie gesehen werden muß, damit man versteht, daß 
sie — trotz allem Fürchterlichen, das durch sie ge= 
schehen — so geliebt wird”, „Ostinato” ist die Ver- 
wandlungsmusik aus dem zweiten Akt, die einen 
Kurzfilm begleitet. Der Bildstreifen soll die Handlung 
der beiden Tragödien miteinander verbinden, die ein= 
jährige Kerkerhaft Lulus überbrücken und den Wende= 
punkt in ihrem Schicksal illustrieren. Der dritte Satz 
ist das „Lied der Lulu” auf Worte, die ihr innerstes 
Wesen enthüllen, das außerhalb aller menschlichen 
Moralbegriffe steht. Es folgen „Variationen“ über 
das Wedekindsche Bänkellied „Konfession“: Ver= 
wandlungsmusik zwischen der großen Gesellschafts= 
szene im Pariser Salon und Lulus Flucht vor Spielern, 
Hochstaplern und Mädchenhändlern in die Londoner 
Dachkammer, den Schauplatz ihrer tiefsten Ernied= 
rigung. „Adagio“ ist das dreiteilige Finale mit der 
Todesszene der Lulu und der Gräfin Geschwitz über= 


en. Der tere sang der sterbenden Freundin 
ffenbart noch einmal die Tragik aller leidenschaft= 
en, aber auch leidvollen Beziehungen i in den beiden 
G.W.B, 


ns Jelinek: Sonate für Violine allein op. 27 (copy- 
ight by Hanns Jelinek, Auslieferung: Hofmeister= 
Figaro=Verlag, Wien). 


"Das 1957 erschienene Werk verbindet in recht gelun= 
ener Weise strenge dodekaphone Gestaltung mit 
 spielerischer Gelöstheit. Trotz mancher improvisato= 
scher Züge knapp und klar geformt, bestechen die 
ier Sätze der Sonate besonders durch die geschickte 
Verwendung der instrumentalen Möglichkeiten, die 
den Interpreten vor zwar nicht immer leichte, aber 
ankbare Aufgaben stellt. Nur der allzu häufige Ge- 
rauch des Glissandos im 3. Satz dürfte der Besonder- 
heit dieses Effektes abträglich sein. W.L. 


anns Jelinek: Selbstbildnis des Mark Aurel, Minia= 
ture für Sprechstimme, Flöte (oder Geige), Bratsche, 
Baßklarinette (oder V.-Cello) und Klavier op. 24 
(copyright 1955 by Hanns Jelinek, Auslieferung: 
Weltmusik, Edition international/Wien). 


"Versucht man, den — gewollt oder ungewollt — leicht 
 kabarettistischen Einschlag der vorliegenden „Ver= 

Burg‘ mit dem Gehalt der Worte Mark Aurels in 
Einklang zu bringen, so mag es Ansichtssache sein, 
ob diesen damit ein Dienst erwiesen wurde oder nicht. 
- Die Idee ist zwar originell, aber ihre ı2tönige Reali= 
sierung bei aller handwerklichen Gediegenheit doch 
etwas blaß und allzu konventionell. —ng 


R Mordechai Sheinkman: Sonate für Violine und Kla= 
‚vier (Henry Litolff’s Verlag C. F. Peters, Frankfurt). 


Das wohltuend durchsichtige Notenbild und die er- 
m: eulich faßbare Rhythmik des zweisätzigen Werkes 
agen deutlich das Zeichen Blacherscher Provenienz. 
eides vermag aber leider nicht über die ziemlich 


'stereotypen Wiederholungen kleiner Floskeln begnügt 
_ oder in pausenloser Sechzehntel-Bewegung erschöpft. 
ft Wan ’ 7, = % 
Br 


Nilsson: ‚auantitäten" für Klavier red 
dition, Wien). ; 


)ieses Klavierstück ist ein Beispiel für den mitten im 
; nstruktiven® aufkeimenden Wunsch nach Freiheit 


1 Grenzenpi « soll der Pianist 85 Werte finden. 
a ‘ Ro r: h.e. 


Bchentotenlieder" für Instrumente und 
sal u Wien). 


ftige Erfindung hinwegzutäuschen, die sich mit 


Gestaltung, die dem Interpreten als ein „gesteuer- ’ 


schwindigkeitsgrade mit Beschleunigung und Verlang= 
samung durch des Dirigenten individuelle Sensibilität 
und Intuition für die sukzessiven oder simultanen 
Teilstrukturen, die die Gesamtstruktur des Werkes 
ausmachen, bestimmt werden. Die Vorliebe, mit Zah= 
len umzugehen — in des Komponisten Partitur wim= 
melt es wie in einem Rechenheft —, drückt sich vor 
allem auch in der wenig glücklichen Vertauschung der 
Vortragszeichen (pppp) bis (ffff) durch die Ziffern 1,0 
bis 10,5 aus. Die Orchestermusiker müssen’s doch 
wieder umnotieren. Es wirkt optisch auch keinesfalls 
übersichtlicher. Was soll überhaupt diese ganze kom= 
plizierte Notierung, die eine gute Realisation nur er-= 
schwert. Soll sie etwa die durchaus positive Klang- 
phantasie eines zweiten Neoimpressionismus (und Neo= 
romantizismus) durch Zahlenfetischismus kaschieren? 


h.e. 


Siegfried Strohbach: Sieben neue Marienlieder 
(Möseler=Verlag, Wolfenbüttel), 


In seinen sieben Marienliedern, besser gesagt kleinen 
Marienmotetten, versucht Strohbach, sich von den 
etwas weichen, romantischen Marienvertonungen zu 
lösen und schreibt einen einfachen, klaren, dreistim- 
migen Satz. Einem feingegliederten Rhythmus steht 
eine nicht immer logische harmonische Führung gegen= 
über, die leicht das Gefühl einer erzwungenen Mo- 
dernität erweckt. Hr P>H: 


Licinio Refice: „Missa in honorem S$. Joseph” univer= 


salis Ecclesiae Patroni ad tres voces inaequales cum 
Organo (Zanibon-Verlag, Padova). 


Die Messe zu Ehren des heiligen Joseph ist im Stil 
des ausgehenden 19. Jahrhunderts geschrieben, Die 
drei Stimmen sind auf Sopran, Tenor und Baß ver= 
teilt und meist in leicht süßlichen Akkorden homo-= 
phon geführt. Es ist sehr fraglich, inwieweit sich dieses 
Werk innerhalb der neuen Kirchenmusikbewegung 
noch in den liturgischen Raum einfügt. Ha. 


Walter Pach: Two Choral Preludes für Orgel (Oxford 


University Press). 


Die obengenannten Choralvorspiele enthalten ein 
Trio über: „Wie schön leuchtet uns der Morgenstern” 
und ein Choralvorspiel im dreistimmigen Kanon mit 
figurierter Mittelstimme über: „Lobt Gott, ihr Chri= 
sten allzugleich“. Beide Kompositionen sind eine 
barocke Imitation; eine starke Anlehnung an das 
Orgelbüchlein von „B“ach ist nicht zu übersehen. hph 


Mario Peragallo: Corale e Aria (in memoriam) per 
coro misto e orchestra (Universal Edition, Wien). 


Lateinische Psalmworte und ein Brief Luigi Dalla= 
piccolas bilden die Textgrundlage der Komposition, 
deren beide Teile nach dem Willen des Autors auch 
getrennt aufgeführt werden können. Harmonische 


"Anregungen der „Wiener Schule“ verbinden sich mit 


romantischem Naturell und italienischem Klangsinn 
zu einer Tonsprache von melancholisch=mildem, gele= 
gentlich ausbrechendem und tonmalerischem Cha= 
rakter, der zeitgenössischen Habitus, aber keinerlei 
avantgardistischen Ehrgeiz besitzt. An die Ausführung 
sollte sich nur ein Chor wagen, der mit Querständen 
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und freigesetzter Chromatik einige Erfahrung hat 
und überdies die Präzision und die „leggerezza” be= 
sitzt, die in der Aria namentlich zu Beginn verlangt 
werden. =s]- 


Franco Donatoni: Tre Improvisazioni für Klavier 
(Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz) 


Der 1927 in Verona geborene Italiener Franco Dona-= 
toni hat sich in diesen klavieristisch recht vielseitigen, 
klangfarbig konzipierten und thematisch spannungs= 
geladenen Improvisationen weit von seinem Lehrer 
Pizzetti entfernt. Die Klangstudien stehen Anton We- 
bern, dem Idol vieler junger Komponisten, sehr nahe. 
Hier ist ein extremer chromatischer Klangstil ange= 
strebt, der sich zwar auswegloser Fesseln zu entwin= 
den versteht, der das Abhängigkeitsverhältnis vom 
Vorbild durch pianistische Vitalität vergessen zu lassen 
weiß, der aber vom Spieler ein Höchstmaß geistes=- 
gegenwärtigen virtuosen Könnens, an moderner Mu= 
sik gestähltem Spürsinn für extravagante Rhythmik 
und aufgeschlossene geistige Einfühlungsgabe fordert. 
Vor allem wird es Kopfzerbrechen verursachen, die 
weitgespannte, oft abrupt wechselnde dynamische 
Reichweite dieser drei Stücke, sowie ihre beklemmen-= 
den rhythmischen Schwierigkeiten plausibel zu ma= 
chen. Die Spitzfindigkeiten solcher Klangstrukturen 
sind ein lohnendes artistisches Betätigungsfeld für 
solche Pianisten, die in der Nachfolge der Wiener 
Schönberg=Schule nach einer Musik Ausschau halten, 
die allzu strenge Dogmatik abgestreift hat und eine 
neue Geistigkeit der Klaviervirtuosität anstrebt. 

Een 


Paul Hindemith: Sohate für Baßtuba und Klavier 
(Verlag B. Schott‘s Söhne, Mainz). 


Das dreisätzige, in B stehende Werk fügt den Sonaten 
Hindemiths eine weitere hinzu, und zwar für ein In= 
strument, dem eine eigene Literatur nahezu fehlt. 
Das einleitende „Allegro pesante“ stellt einen 6/4-Takt 
des Blasinstruments einer Klavierbegleitung im ?/2= 
Takt gegenüber, eine rhythmische Eigentümlichkeit, 
die auch im kontrastierenden Grazioso-Thema beibe- 
halten wird. Den Mittelsatz bildet, gleichsam als 
Scherzo, ein „Allegro assai”. Das Variationen-Finale 
gibt weitere Möglichkeit, die Technik des Blasinstru= 
ments auszuschöpfen. Der Klavierpart, obwohl keines= 
wegs in den Vordergrund geschoben, erfordert einen 
versierten Spieler. H.W.Z, 


Paul Hindemith: Duett für Bratsche und Violoncello 
(Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Unter dem Titel „Duett“ verbirgt sich hier ein Sonaten= 
hauptsatz, der auch einer mehrsätzigen Sonate für 
Bratsche und Cello alle Ehre machen würde. Schon das 
äußerst plastische Anfangsmotiv enthält die rhyth= 
mische Technik des Folgenden: die freie Aufeinander- 
folge von ?/s=, ®/s= und "/s-Takten. Durch die leben= 
digen Impulse der so freigesetzten Akzente erhält der 
Satz eine Frische, die auch den Künsten der mit dop= 
peltem Kontrapunkt gearbeiteten Durchführung stand= 
hält. Erst in einer Coda beruhigt sich das Spiel der 
„Schnellen Achtel” und kommt zu besinnlichem Aus= 
klang. Das schon vor 25 Jahren entstandene Werk hat 
von seinem musikantischen Schwung nichts eingebüßt. 

H.W.Z. 
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Modeene Musik ang Schallplatten 


Carl Orff: Der Mond (Columbia C 90288/89) 


Mit einer ungekürzten Wiedergabe des Märchenspiels 
„Der Mond“ (in der Neufassung von 1947) legt die 
Columbia bereits die zweite vollständige Oper .von 
Carl Orff vor. Die großen Erwartungen, mit denen 
man nach der überaus gut gelungenen Aufnahme der 
„Klugen” an diese neue Produktion herangeht, wer= 
den. in keiner Weise enttäuscht: die Qualität der 
musikalischen wie der technischen Wiedergabe kann 
als vorbildlich bezeichnet werden, 


Opernaufnahmen haben ja insofern oft etwas Proble= 
matisches an sich, als das szenische Bild vom Gesamt= 
eindruck des Werkeä nicht zu trennen ist. Man sollte 
meinen, daß diese Gefahr der Unvollständigkeit be= 
sonders nahe liegt bei einem Komponisten wie Orff, 
in dessen Werk das theatralische Element eine ebenso 
wichtige Rolle spielt wie das musikalische. Merkwür= 
digerweise tritt hier gerade der umgekehrte Fall ein: 
es zeigt sich, daß „Der Mond” wchl deshalb längst 
nicht die Beliebtheit der „Klugen“ erreicht hat, weil 
die szenische Realisierung des Werkes so problema= 
tisch ist. In musikalischer Hinsicht braucht das Stück 
den Vergleich mit der weitaus populäreren Geschichte 
von der klugen Frau nämlich nicht zu scheuen, vor 
allem, wenn es sich um eine so ausgezeichnete Wieder= 
gabe handelt, wie sie bei der vorliegenden Aufnahme 
zustande kam. Die Interpretation ist von einer kaum 
zu überbietenden Frische und Lebendigkeit, erfüllt 
von echtem Humor, der sich zwar bis zur urbayrischen 
Gaudi steigert, aber trotz aller Ausgelassenheit doch 
immer wieder die tieferen und ernsteren Schichten 
dieses „kleinen Welttheaters“!transparent werden läßt. 


Die hohe ‚Qualität der musikalischen Wiedergabe ist 
in erster Linie Wolfgang Sawallisch zu danken, dessen 
von echt Orffscher Musizierlaune erfüllte Interpre= 
tation genau den Stil des Werkes trifft. Das Philhar= 
monia Orchestra ‘London, das von Sawallisch mit 
fühlbarer Sorgfalt einstudiert wurde, musiziert klang= 
lich intensiv und rhythmisch exakt. Durch präzise 
Detailarbeit in den einzelnen Instrumentengruppen 
und durch eine besonders günstige Mikrophonauf= 
stellung kommen alle.Feinheiten der Partitur voll zur 
Geltung. 


Ein vorzügliches Sängerensemble stand für die Auf= 
nahme zur Verfügung: die technisch schwierige Partie 
des Erzählers singt der Tenor Rudolf Christ, dessen 
kultivierte Stimme auch in den höchsten. Lagen nichts 
von ihrer Klangschönheit einbüßt. Hans Hotter — als 
Petrus — überzeugt sowohl durch die stimmliche wie 
musikalisch wohl durchdachte Interpretation dieser 
Gestalt. Die vier Burschen sind mit Karl Schmitt= 
Walter, Helmut Graml, Paul Kuen und Peter Lagger 
ideal besetzt. Ihre Ensembles sind von geradezu um= 
werfender Komik. Hohes Lob gebührt dem von Wil= 
helm Pitz einstudierten Chor. Neben der rhythmischen 
Präzision ist vor allem die gute Deklamation hervor= 
zuheben. Bewundernswert, wie auch in den turbulen= 
testen Szenen der Text noch klar verständlich bleibt. 
Im vorzüglichen Zusammenwirken aller Kräfte ent= 
stand eine von Orff autorisierte Aufnahme, die quali= 
tativ höchsten Ansprüchen gerecht wird. I.K. 


u 


; aul Hindemith: Symphonische Tänze für Orchester / 
- Sinfonie „Mathis der Maler“ (Deutsche Grammo= 
 phon Gesellschaft LPM 18507) 


Zum zweitenmal | dirigierte Hindemith selbst seine 
Sinfonie „Mathis der Maler“ für die Schallplatte. Die 
* erste Aufnahme, von Telefunken nach der Urauf- 
führung des Werkes produziert und später in Mikro= 
rillen umgeschnitten (LB 6002), hat heute einen gro-= 
ßen dokumentarischen Wert. Im neuen Katalog wird 
“sie nicht mehr geführt, so daß dem Käufer jetzt 
\ keine Wahl bleibt. Leider ist der Ersatz nicht voll= 
wertig, denn die moderne Langspielplatte der Deut= 

. schen Grammophon Gesellschaft erreicht keineswegs 
die höchste Stufe technischer Vollkommenheit. Dem 
-Klangbild fehlt nicht nur die instrumentale Trans= 
parenz, sondern auch die dynamische Nuancierung. 
‚Im dichten kontrapunktischen Gewebe sind die Stim= 
_ men so arg miteinander verschlungen, daß sich selbst 

.  prononcierte Motive oft nicht deutlich genug abheben. 
"Wie begrenzt die Lautstärke ist, zeigen am besten 
die Steigerungen und Höhepunkte der Ecksätze. Daß 
hier noch längst nicht alle Möglichkeiten ausgeschöpft 
sind, hängt vielleicht auch mit Hindemiths abgeklärter 
Interpretation des Werkes zusammen. In dieser 
olympischen Ruhe hat sogar die „Versuchung des 
heiligen Antonius“ viele erregende Momente‘ ver= 
loren. Am eindrucksvollsten sind daher die kontem= 
plativen Teile der Partitur, vor allem die „Grab- 
legung“ und die stimmungsvolle Episode im Schluß- 
‘satz, die, ganz versonnen musiziert, wie ein wonniger 
Traum inmitten der Verführungen wirkt. Auch die 
„Symphonischen Tänze“ auf der anderen Seite der 

‚ Platte klingen bisweilen kompakt und kontrastarm, 
‘Es gibt Stellen, an denen die Blechbläser alles er- 
drücken. Beide Werke spielt das Berliner Philharmo= 
‚nische Orchester. G.W.B. 


Dimitri Schostakowitsch: Streichquartett Nr. 2 As=dur, 
.0p. 69 (Telefunken TW 30162) 


Mit dieser Langspielplatte hat sich das Moskauer 
Beethoven-Quartett als ein gut aufeinander einge= 
spieltes Ensemble vorgestellt. Seine Wiedergabe des 
zweiten Streichquartetts von Schostakowitsch zeichnet 
sich durch Genauigkeit und Klangschönheit aus. Aber 
‚ nachhaltige Eindrücke hinterläßt die Aufnahme nicht, 
‚da ihr ein scharf ausgeprägtes Profil fehlt. =ar= 


U N 


Serge Prokofieff: Violinkonzert Nr. ı D=dur op. 19 / 
Violinkonzert Nr. 2.g=moll op. 63 . 
(Fontana 699014 CL) 


Fontana hat die erste Langspielplatte mit Prokofieffs 
Violinkonzerten auf den deutschen Markt gebracht. 
Beide Werke mit dem weltberühmten Geiger Isaac 
Stern zu hören, ist ein großer Genuß. Sein warmer, 
runder Ton, manchmal durch Vibrato überhitzt, ent= 
faltet sich in voller Pracht. Die technische Vollendung 
seines Spiels zeigt Stern vor allem im Scherzo des 
ersten Konzerts: In rasender Geschwindigkeit brilliert 
er hier mit vielen virtuosen Effekten. Zugunsten des 
Solisten ist das Orchester leider weit zurückgedämmt, 
so daß einzelne Töne verschluxkt sind. Aber nichts= 
destoweniger ist es überaus instruktiv, die New= 
Yorker Philharmonie unter zwei verschiedenen Diri- 
genten zu hören. Das frühe Violinkonzert wird unter 
Dimitri Mitropoulos gespielt, das zweite unter Leo- 
nard Bernstein. Offen gestanden, gefällt mir die erste 
Aufnahme besser. Gh. Bh. 


Igor Strawinsky: Petruschka (His Master's Voice 
E 90154) 


Diese Neuaufnahme von Strawinskys genialem Früh= 
werk ‚hat viele Vorzüge. Als erstes ist die musika= 
lische Geschlossenheit zu nennen; sodann begibt sich 
der Dirigent Efrem Kurtz aller subjektiven Inter= 
pretationsabsichten und zeigt damit ein sympathisches 
Beispiel von Werktreue. Die meist mehr oder weniger 
rubato gespielte Flötenkadenz vor der Überleitung 
zum „Russischen -Tanz” steht auf dieser Platte ge= 
nauestens „im Takt”. Daß solche Sorgfalt dem Text 
gegenüber den Ausdruck keineswegs zu ertöten 
braucht, bestätigt der Dialog zwischen Englischhorn 
und Klavier (Ziffer 113/114 der Partitur), wie über= 
haupt das dritte Bild einige lehrreiche Beispiele für 
die künstlerisch=expressive Kleinstmodifikation eines 
„stehenden“ Metrums bietet. Aufnahmetechnisch ist 
die Langspielplatte vortrefflich gelungen, und das 
Philharmonia Orchestra London spielt — von zwei, 
drei. unpräzisen Stellen am Anfang abgesehen — aus= 


gezeichnet. 
=US= 


NOTIZEN 


| Zum Gedächtnis 


= ‚Am 3. März starb in Köln der holländische Cellist 
 Maurits Frank an einem Herzinfarkt, 1892 in Rotter= 
dam geboren, war er von Jugend an eng mit dem deut- 
schen Musikleben verbunden. In Frankfurt am Main 
4 begann seine internationale Karriere, und zwar als 
“ Cellist des Amar-Quartetts. Seit 1922 waren die vier 
- Künstler — Licco Amar, Walter Caspari, Paul Hinde= 
mith und Maurits Frank — unermüdliche Vorkämpfer 
nd hervorragende Interpreten der Neuen Musik auf 
en großen Kammermusik=Veranstaltungen des In= 
nd Auslandes. Frank,. bis 1933 Solocellist im Sin= 


fonie-Orchester des Frankfurter Senders, mußte 
Deutschland verlassen und kehrte nach Holland zu= 
rück. Kaum war der Krieg beendet, kam er mit dem 
von ihm gegründeten Amsterdamer Streichquartett, 
dessen Deutschland-Tourneen ungeheure Erfolge 
hatten. Die Mitwirkung des Ensembles bei den Kra= 
nichsteiner Ferienkursen, wo sämtliche Streichquar= 
tette von Arnold Schönberg zum erstenmal zyklisch 
zu hören waren, bleibt unvergessen. In Kranichstein 
wirkte Frank auch als Dozent und erneuerte seinen 
Ruf als Pädagoge. 1949 wurde er an die Hochschule 
für Musik in Köln verpflichtet. Dort leitete er eine 
Cello-Meisterklasse und die Klasse für Kammermusik. 
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In der letzten Zeit hat sich Frank auch als Dirigent 
für die moderne Musik eingesetzt: er war der Leiter 
des von ihm begründeten Rheinischen Kammer= 
orchesters. 


Bühne 


Das Programm der Berliner Festwochen 1959 kündigt 
die szenische deutsche Erstaufführung der Oper 
„Moses ünd Aron” von Arnold Schönberg in der 
Städtischen Oper an. 


Rolf Liebermann, der künftige Intendant der Ham= 
burgischen Staatsoper, hat die Uraufführung der 
neuen Oper von Hans Werner Henze, „Der Prinz von 
Homburg“ nach Heinrich von Kleist, erworben. Der 
italienische Regisseur Lucchino Visconti wurde für die 
Inszenierung der Hamburger Premiere verpflichtet. 
Leopold Ludwig, der Dirigent der Uraufführung, wird 
auch die andere neue Oper der nächsten Hamburger 
Spielzeit einstudieren: „Aniara” von Karl-Birger 
Blomdahl. Inszenierung: Günther Rennert; Bühnen= 
bilder: Theo Otto. u 


Die österreichische Erstaufführung des Balletts „Der 
Handschuh“ („Pas d’Illusion“) von Gerhard Wim= 
berger fand im Landestheater Linz statt. 


Nino Rota, der die Musik zu dem Film „La Strada“ 
schrieb, hat seine erste Oper komponiert: „Ein Stroh= 
hut aus Florenz“, uraufgeführt von der Mailänder 
Scala. 


„Alternamenti“ heißt das neue Ballett von Marcel 
Mihalovici, das im Staatstheater Braunschweig zum 
erstenmal aufgeführt wurde. 


Konzert 


In Baltimore dirigierte Massimo Freccia die ameri= 
kanische Erstaufführung der III. Sinfonie von Karl 
Amadeus Hartmann, 


Das Konservatorium von Alexandria veranstaltete ein 
Konzert mit Kammermusik des griechischen Kom-= 
ponisten Nikos Skalkottas. Im Mittelpunkt des Pro- 
gramms stand die Uraufführung. des „Concertino für 
Oboe und Klavier“ aus dem Jahre 1939. 


Zwei neue Werke von Julien Francois Zbinden wurden 
uraufgeführt: die „Rhapsodie für Violine und Orche= 
ster“ in Lausanne (Solistin: Anne-Marie Gründer; 
Dirigent: Arpad Gerecz) und die II. Sinfonie in einem 
öffentlichen Konzert von Radio Genf (Gastdirigent: 
Siegfried Goslich). 


In der Carnegie Hall von New York trat Lotte Lenja 
mit amerikanischen und deutschen Songs von Kurt 
Weill und mit einer deutschen Konzertfassung der 
„Dreigroschenoper” auf. 


„Konturen“, 5 Stücke für Streichorchester in der 
Zwölftontechnik von Robert Schollum, waren in Bruck 
an der Mur zu hören. 


Im Stockholmer Konzerthaus wurden zwei neue Werke 
schwedischer Komponisten aufgeführt. Sixten Ehrling 
dirigierte die IV. Sinfonie von Gunnar Bucht. Der 
Radiochor sang unter Leitung von Eric Ericson „Ges 
sänge in der Nacht der Verwandlung“ für gemisch= 
ten Chor a cappella von Sven=Eric Johansson. 


Im Auftrag der amerikanischen Pianistin Phyllis Qualey 
Ross schrieb Jenö Takacs eine Klaviersonate, die im 
Rahmen der „New Music Concerts“ von Cincinnati 
uraufgeführt wurde. Diese Konzertreihe für moderne 


Kammermusik besteht seit 1955. Bisher fanden dort 
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16 Uraufführungen statt: Sonate für Oboe und Kla- 
vier (William Byrd); Nocturne und Duo für Violine 
und Klavier, Fuge und Aubade für Gesang, Violine 
und Klavier, Trio für Violine, Bratsche und Klavier, 
Vokalise für Singstimme und Klavier (Eugene Hem= 
mer); Fünf Lieder für Sopran (Charles Hamm); Im= 
promptus für -Klavier (John Haussermann); Sonata 
Breve für Cello und Klavier (Henry Humphreys); 
Divertimento für 4- Holzbläser, 2. Klaviersonate, 
Oboensonate (Felix Labunski); 3 Lieder für Tenor 
(John Larkin); „Transformations” für Klavier (Leon 
Sarakatsanis); Sonata Concertante für Violine und 
Klavier (Jenö Takacs); Variationen für Klavier (Ro= 
bert Whitcomb). 


Das Studio II von Heinersdorff am Opernhaus Düs= 
seldorf brachte ein interessantes Programm zeit= 
genössischer Kammermusik: Klavierstücke (Gerd 
Lisken); „Espression K”, Gesänge nach Worten 
von Franz Kafka aus „Hochzeitsvorbereitungen auf 
dem Lande“ (Hermann Heiß); Fünf Lieder nach Wor= 


ten von Franz Kafka (Ernst Krenek); Suite für Violine 


und Klavier (Werner Haentjes); Quattro Liriche di 
Antonio Machado (Luigi Dallapiccola); „Orpheus“, 
Klavierstücke (Alfred Koerppen); Balladen und Lieder 
nach Texten von Lorca (Günter Bialas). Die Ausfüh- 
renden waren Carla Henius (Gesang), Werner Neu= 
haus (Violine), Gerd Lisken, Aloys Kontarsky, Wil- 
helm Neuhaus, Klaus Börner und Günter Bialas 
(Klavier). 


Rundfunk 


Helmut Riethmüller, der einen Lehrauftrag an der 


Musikhochschule Weimar 1957 aus politischen Grün- 
den aufgeben mußte, wurde zum Leiter der Haupt- 


abteilung Musik im Bayerischen Rundfunk als Nach- 


folger von Willibald Götze ernannt. 


Der Südwestfunk erwarb die Senderechte der neuen 
„Dialoge: Igor Strawinsky — Robert Craft”, die 


MELOS im September vorigen Jahres veröffentlicht 


hatte. 


Werner Haentjes schrieb die Musik zu dem Osterspiel 
„Luzifer“, das der Westdeutsche Rundfunk sendete. 
Gastdirigent: Hilmar Schatz. 


Fernsehen 


Die Oper „Peter Grimes“ von Benjamin Britten war 


in einem Programm der Canadian Broadcasting Com= 


mission, Toronto, zu sehen. 


Das Polnische Fernsehen bot Jean Cocteaus „Orpheus“ 
mit elektronischer Musik, die Zbigniew Wiszniewski 
im Warschauer Funkhaus komponiert hatte. 


Die Niederländische Fernsehgesellschaft in Hilversum 
erteilte dem holländischen Komponisten Henk Badings 
den Auftrag, eine Kammerorper mit elektronischer 
Musik zu schreiben. 


Musikerziehung 


Die Badische Hochschule für Musik in Karlsruhe gab 
fünf Konzerte zum Abschluß des Wintersemesters 
1958/59. Im Mittelpunkt des dritten Orchesterkonzer= 
tes standen zwei Uraufführungen: Partita Concertante 
für 5 Bläser, Pauken und Streichorchester von Hans 
H. Hesse und Konzert für Bratsche mit Streichorchester 
Nr. 2 von Josef Schelb (Dirigent und Solist: Albert _ 
Dietrich). 


e r Galerie des "Wallraf-Richartz-Museums fand 
tudiokonzert der Staatlichen Hochschule für 


n ernnäik: Werke von Arnold Schönberg, Ernst 
enek, Anton Webern, Boris Blacher und Luigi Dal= 
Bola wurden von Carla Henius (Sopran), a 


or Strawinsky wurde mit dem internationalen 
i s der dänischen Sonnings=Stiftung aus= 


„Die Paßkontrolle” heißt die neue Oper von Paul 
ngerer, dem Dirigenten des Kammerorchesters der 
iener Konzerthausgesellschaft. Julius Patzak wird 
e Hauptrolle in der Uraufführung singen, die am 
: Juni in Salzburg vorgesehen ist. 


Die an der Kongref£bibliothek in Washington be= 
hende Kussewitzky=Stiftung hat neue Kompositions= 
aufträge vergeben. Die europäischen Komponisten 
nd der Schweizer Frank Martin, der Engländer Sir 
William Walton und der Franzose Pierre Boulez. Dieser 
_ wird Kammermusik schreiben, die beiden anderen 
Werke für Orchester. Die Autographen gehen wie bis= 
N ner in den Besitz der Stiftung über, die schon fast 
_ hundert Manuskripte moderner Komponisten hat. 

m 1. Mai wird der isländische Komponist Jon Leifs 


er am Leipziger Konservatorium, Er debütierte 1921 
als Pianist, ein Jahr später als Dirigent. Seine Werke 

sind von der isländischen Folklore beeinflußt. Große 
_ Verdienste hat sich Leifs als Leiter der von ihm ge= 
ründeten isländischen Autorenrechtsgesellschaft und 
‚als Präsident des isländischen Komponistenverbandes 
R: ‚erworben. 


Norman Dello Joio erhielt den Auftrag, eine einstün= 
. dige Oper zum 25jährigen Jubiläum der Academy of 
‘Vocal Arts in Philadelphia zu schreiben. 


)Jas Kloster Ettal in Oberbayern kündigt für den 
i Mai die deutsche Erstaufführung der „Sintflut“ 
Noye’s Fludde) von Benjamin Britten an. 


e kürzlich vollendete XIII. Sinfonie von Henry 
well wird in Madras (Indien) uraufgeführt werden, 
0 sie während einer Asien=Reise des Komponisten 
Pesonnen wurde. 


Auftrag. ‚des Deutschen Gewerkschaftsbundes 
schrieb Boris Blacher „Musica giocosa” für Orchester 
. 59. Das Werk dauert 7 Minuten und wird am 
Mai i in Düsseldorf zum erstenmal gespielt. 


as Portland Junior Symphony Orchestra (Oregon/ 
A) wird „Prolog, Capriccio und Epilog“ für Or= 
chester von Benjamin Lee am 16. Mai uraufführen. 


ury für den Internationalen Kompositionswett= 
b der „Societä Italiana di Musica Contempora= 
- hat in der Amerikanischen Akademie zu Rom 

-üft. Den Vorsitz hatte Gian Francesco 
waren Luigi Dallapiccola, Alexei 
eus Hartmann, Alberto Mantelli, 
und Wladimir Vogel. Folgende 
N rden prämiiert: „Skaldens Natt“ 


g 
- 


Jahre alt. Seine musikalische Ausbildung erhielt 


neue e Musik. Unter Mildine von Dr. Gerth=-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
De _  MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 


(Vittorio Fellegara/ltalien); „Omnia Tempus Habent” 
für Sopran und 17 Instrumente (Bernd Alois Zimmer= 
mann/Deutschland); „Ein irrender Sohn“ (Bo Nilsson/ 
Schweden); „Prolation“ (Peter Maxwell Davies/Eng= 
land); „Episodi” (Aldo Clementi/Italien); „Chelten= 
ham Concerto” (George Rochberg/USA); „Impromp= 
tus Nr. 1-4“ (Niccolö Castiglioni/ltalien); „Canticum 
Psalmi Resurrectionis” für Sopran ‚und Instrumente 
(Dieter Schönbach/Deutschland); „Sei Poesie di Dylan 
Thomas” für eine Stimme und ıo Instrumente (Ric= 
cardo Malipiero/Italien); „Des Engels Anredung an 
die Seele”, Kammergesang (Klaus Hubert/Schweiz); 
„Quartetto d’Archi” (Ramiro Cortes/USA). Das hohe 
Niveau anderer Werke hat die Jury veranlaßt, gemäß 
Artikel 16 des Wettbewerbs folgende Arbeiten be= 
sonders hervorzuheben: „De Amore”, Kantate für 
Chor und Orchester (Elisabeth Lutyens/England); 
Konzert für Klavier und Orchester (Hans Erich 
Apostel/Österreich); „Variazioni“ (Ross Lee Finney/ 
USA); „Isomorfismi” (Shin-ichi Matsushita/Japan); 
„Kriterium” für eine Stimme und Instrumente (Mar= 
kus Lehmann/Deutschland); Quartett für 2 Klarinet= 
ten, Bratsche und Gitarre (Domenico Guaccero/Italien); 
„Fantasia” für Violine und Klavier (George Balch 
Wilson/USA). 


Die Kranichsteiner Ferienkurse für Neue Musik wer= 
den vom 17. August bis 5. September im neuen 
Studentendorf von Darmstadt stattfinden. Mit den 
Ferienkursen werden wieder die „Tage für Neue 
Musik“ des Hessischen Rundfunks verbunden sein, 
und zwar vom 2. bis 5. September. Der Kranichsteiner 
Musikpreis soll in diesem Jahr für die Fächer Flöte, 
Klavier und Schlagzeug ausgeschrieben werden. Auch 
1959 ist ein Heft „Darmstädter Beiträge zur Neuen 
Musik“ im Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz, geplant. 


In Warschau fand die Jahresversammlung des Ver- 
bandes Polnischer Komponisten statt. In den neuen 
Vorstand wurden zwei Vertreter der polnischen 
Avantgarde gewählt: Wlodzimierz Kotonski und Jozef 
Patkowski. 


Die Trossinger Musiktage werden am 25. und 26. Juli 
veranstaltet. Im Mittelpunkt des Interesses stehen 
Orchesterwerke mit neuartigen Solo=Instrumenten. 


Die Gattin des italienischen Exkönigs Umberto hat 
einen Musikpreis von 7000 Schweizer Franken gestif= 
tet, um den sich Komponisten aller Nationen bewer= 
ben können. Der erste Wettbewerb wird 1960 durch= 
geführt und ist dermodernen Kammermusik gewidmet. 
Der Preisträger wird von einer internationalen Jury 
ermittelt. 


Jugend und Neue Musik lautete das Thema der Ar- 
beitstagung, die der Arbeitskreis für Schulmusik 
Nordrhein-Westfalen vom 31. März bis 3. April in 
Hattingen (Ruhrgebiet) abhielt. 


Die Musikalische Jugend Deutschlands führt ihre 
Internationalen Sommerkurse für Kammermusik und 
Orchester auf Schloß Weikersheim vom 29. Juli bis 
18. September durch. In diesem Jahr sind zum ersten= 
mal zwei Opernkurse angeschlossen. Besonders inter- 
essant ist der erste Kurs vom 6. bis 26. August, in 
dem zwei moderne Werke erarbeitet werden: „Tage= 
buch eines Irren“ von Humphrey Searle und „Aufstieg 
und Fall der Stadt Mahagonny“ von Kurt Weill. Regie 
und gesangliche Vorbereitung: Herbert Brauer, Berlin; 
musikalische Leitung: Hilmar Schatz, Baden-Baden. 
Die öffentliche Aufführung findet am 26. August im 
Kursaal von Bad Mergentheim statt. 


Diesem Heft ist ein Prospekt der Internationalen Musikfest= 
spiele in Straßburg beigefügt. 
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ARNOLD 
SCHOENBERG 


Moses und Aron 


Oper in drei Akten von 
Arnold Schoenberg 


Studienpartitur (deutsch, englisch) 
Ganzleinen flexibel, Bibeldruck 
Ed. Schott 4590 : DM 66,— 
Klavierauszug (deutsch, englisch) 
brosch. - Ed. Schott 4935 - DM45,— 


Briefe 


Ausgewählt und herausgegeben 


von Erwin Stein 


I Wien — Berlin — Wien 1910 bis 
1918 - II Wien (Mödling) 1919 
bis 1925 : III 1926 bis 1933 : IV 
Frankreich— Amerika 1933 bis 1944 
» V Los Angeles 1945 bis 1951 


312 Seiten - Ganzleinen 
Ed. Schott 3610 : DM 24,— 


Die formbildenden 


Tendenzen der Harmonie 


Aus dem Englischen übertragen 


von Erwin Stein 


Eine Neuordnung der Harmonie= 
lehre zum methodischen Studium. 
Zugleich eine wesentliche Ergän= 
zung zu der frühen Harmonie= 
lehre Schoenbergs. 


200 Seiten - 172 Notenbeispiele 
Ganzleinen : Ed. Schott 4210 
DM 18 — 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


Priere de vous 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Berücksichtigung des zeitgenössischen Schaffens 
gliedert sich in folgende Abteilungen: 


Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend- und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 


Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 


soeben erschienen: 


hans ulrich engelmann 


integrale op. 14a 
saxophon - klavier...... DM 8— 


werner heider 


sonata in jazz 
saxophon - klavier ...... DM 12,— 


werner heider 


typen 
saxophon und Orchester 


ausgabe saxophon - klavier. DM 10, — 


ahn & simrock, musikverlag 


berlin — wiesbaden 


Neue Musik für Cembalo 


JEAN FRANCAIX 


L' Insectarium 


für Cembalo 
Ed. Schott 4977 DM 4,50 


Aus den Fingern erfunden, aber aus den 
Fingern eines trefflichen Spielers und tem-= 
peramentvollen, geistsprühenden Kompo= 
nisten sind diese sechs charmanten Insekten= 
porträts. Begrüßenswert, daß die Cembalo= 


- Literatur nicht noch einneubarockpolyphones 


Werk mehr enthält. Unbekümmert summen 

und schwirren diese originellen Gesellen 

durchs altehrwürdige Instrument, das sie so 

völlig neu entdecken. Gefordert wird ein 

zweimanualiges Cembalo mit 4° 8° 16, 
Laute und Koppel. 


B. SCHOTT’S SÖHNE : MAINZ 


referer toujours ä notre revue, 


# e Soeben’ erschienen: 

En: ANTON WEBERN 
| s 

we: Passacaglia op. 1 
jr j Taschenpartitur 


UE-Nr. 12657 ‘ Preis DM 5,— 


Theodor W. Adorno nennt Weberns Opus 1 ein 

Ä / „Meisterstück vollster Authentizität”, „ein un= 

de endlich expressives Stück, farbig und doch von 

;» - ernstestem Ton“. Mit der Taschenpartitur.dieses 

' Werkes liegt nun dass Gesamtwerk 
Weberns gedruckt vor. 


A). UNIVERSAL EDITION 


NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN 


Lieder von 
BORIS BLACHER 


op. 3 Fünf Sinnsprüche Omars des Zeltmachers 
für mittlere Stimme und Klavier . . . . 2,50 


op. 25 Vier Lieder nach Texten von Friedrich Wolf 
für hohe Stimme und Klavier . _ . 2. 4r 


op. 47 „Francesca da Rimini”. Fragmente aus Dantes 
„Göttlicher Komödie” für Sopran und Solo= 
MIOKne A ee Marta ar Ze 


op. 57 „Apreslude”. Vier Lieder nach Gedichten von 
Gottfried Benn für mittl. Stimme u. Klavier 4,50 


BOTE& BOCK .-BERLIN: WIESBADEN 


, 


ALPHONS SILBERMANN 
Wovon lebt die Musik? 


Die Prinzipien der Musiksoziologie 


Der Mittag — Düsseldorf: 


we Ä Ein Buch für den Musikwissenschaftler, den Publizisten, 
den Programmgestalter, den Produzenten von Verlag — 
Funk — Schallplatte, den Kritiker. Es bietet einen tiefen 
Einblick in das innere Gefüge der öffentlichen Musik= 

mr, - praxis. 

Das Buch erscheint 1959 in London in englischer 

Ä Sprache und in Mexiko in spanischer Sprache. 


&|- 235 Seiten, moderne Ausstattung 
kart. DM 9,80 
Gzlw. DM 12,50 


GUSTAV BOSSE VERLAG : REGENSBURG 


JURG BAUR 


Trio und Passacaglia 
aus der Orgelmusik in E 
EB989 DM4,- 
"BREITKOPF & HÄRTEL : WIESBADEN 


Br 7, Soeben erschienen 
\ ENT SEYMOUR SHIFRIN 
'SERENADE 


für Oboe, Klarinette, Horn, Viola und Klavier 
CL 5853 DM 15,— 
HENRY LITOLFE’S VERLAG/ C.F.PETERS- FRANKFURT 


Wo fehlteine! 


Wir liefern alle Schreibmaschinen. Viele 
ir >> ‘neuw. günstige Gelegenheiten im Preis 
stark herabgesetzt. Auf Wunsch Um- 
8, fauschrecht. Sie werden staunen. Fordern 
8 Sie unseren Gratis-Katalog n go 
Deutschlands großes: SI EEE 


WALTER LEIGH 
Concertino für Cembalo (Klavier) und Streichorchester 


Partitur.(Solosimme)s. cs do ce ar ne DM-4, 
Streicher. von ar ER NER EL DM.L— 


WILHELMIANA MUSIKVERLAG, Frankfurt/M. 


HERMANN SCHERCHEN 


Lehrbuch des Dirigierens 


Das modernste und anspruchsvollste Dirigier- 
buch aus der Hand eines Praktikers, dessen 
Namen Weltgeltung besitzt. 


320 Seiten - 462 Notenbeispiele - Ganzleinen - 
Ed. Schott 4209 : DM 12,80 


B.SCHOTT’SSÖHNE : MAINZ 


Wann? Wer? Wie? 


Ein Griff, ein Blick, eine Antwort 
aus Leitner’s Studienhelfern. 

Mayer: MUSIKGESCHICHTE von den Anfängen 
bis zur Gegenwart DM 5,80 
DIE MUSIK DES 20. JAHRHUNDERTS DM 5,80 


LEITNER& CO. VERLAG, Abt. 122, Wunsiedel/Bayern 


Wo? Was? 


WOLFGANG MEYER-TORMIN 


KLAVIERKONZERT No. 2 


Uraufführung am 18. Juni 1957 in Aachen unter 
Sawallisch 


Spieldauer: ca. 25 Minuten 
Material leihweise 


Klavierauszug (mit unterlegtem 2. Klavier) DM ı12,— 


ROB. FORBERG 
Bad Godesberg/Rhein 


Please mention our review in writing to advertisers. 
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Folkwangschule der Stadt Essen 
Musik + Tanz - Schauspiel + Sprechen 
Auskunft und Prospekte: Essen=Werden, Abtei 
Telefon 49 24 51/53" gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 
Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Ausbildung 
bis zur Konzert« bzw. Bühnen= oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. — Komposition 
und Tonsatz: Erich Sehlbach, Siegfried Reda. — Musik= 
wissenschaft u. Studio für Neue Musik: Dr. KarlH.Wörner. 
Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 
Hilde Wesselmann und-C. Kaiser=-Breme. — Leitung der 


musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 


des szenischen Unterrichts. Günther Roth. — Opernchor= 
schule: H. J. Knauer. — Dirigenten= u. Chorleiterklassen: 
Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth» 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen= 
musik: Prof. E. Kaller., — Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda. 


Abt, Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semis 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: Leitung N.N. 
stellvertretender Leiter Eugen Wallrath. 


Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 


IGOR STRAWINSKY Be 
LEBEN UND WERK - VON IHM a 


ERINNERUNGEN (1936) 


MusıKALıscHE PoETıK (1940) 


Gr. ERARD- HARFE 
-.. zu verkaufen. 
Zuschriften unter M 757 an den Verlag der Zeitschr. erb. 


FAGOTT zukaufen gesucht _ 


Gymnasium im Alstertal 


GROSSPARTITUREN 
KLAVIERAUSZÜGE 


auch einzeln 
zu verkaufen. 


Zuschriften unter M 753 an den Verlag der Zeitschr. erb. 


STAATL. BERUFSFACHSCHULE 
FÜR GEIGENBAU 


Mittenwald Karw. 
gegr. 1858 
Ausbildung in Kunstgeigenbau, 
Musik, Zeichnen, Theorie, Akustik, 


* Gute Berufsmöglichkeiten, 
Auslandsbeziehungen. 


Verlangen Sie Prospekte 


ANTWORTEN AUF 35 FRAGEN (1957) 


Lj 


Mit einem Vorwort von Willi Schuh, einem umfangreichen. biographischen Bild- 
bericht, Verzeichnis der Werke und Register 
344 Seiten mit mehr als 100 Abbildungen, Ganzleinen DM 21,— 


Erstmalig wird hier das literarische Werk des Komponisten in einem Bande vorgelegt 


In Gemeinschaft mit let Atlantis- Verlag Zürich 


BIS[CCHOTTAS SUOHNE- MAINZ 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


take des dritten Sinfoniekonzertes des 
embergischen Staatsorchesters in dieser Sai= 
hörten wir die Sinfonia preclassica 
uper nomen H-A-5-E für kleines 
chester op. 44 von Johann Nepo- 
David als Stuttgarter Erstaufführung. 


usik sei „spröde“. Die vier streng linear, in 
contrapunktischer Disziplin geschriebenen Tanz- 
tze sind alles andere als dies. Abgesehen davon, 
der Komponist die Fülle der Ausdrucksmög- 
keiten demonstriert, derer ein in Kammerorchester 


che; ‚Virtuosität, die über das konstruktive Ele- 
nt hinaus einmal in urmusikantische, fast 
omantische Ausdrucksbereiche, das andere Mal 
nahezu impressionistische Klanglichkeit führt. 


| KERRTERNTET Zeitung 


as Wort i im Yarllalsischen Sinn 
"konsequent alle Künste einer 
ten Polyphonie an, um alte Tanz» 
ben zu erfüllen. Diese Aufgabe 
‚kein Komponist so meisterlich 


“y Deutsches Volksblatt Stuttgart 


Taschenpartituren 


Hans Ulrich Engelmann 


Komposition in 4 Teilen 

op. 11 

FL, Pk., Schl,, Klav., 

Vibr., Xyl. 

Sopran«Schlußgesang 

Strukturen, op. 15 
1,1,1,1—1,1,1—Pk, 

Schl., Hf., Vibr., Xyl. — 

kleines Streichorchester DM ı12,— 


“ Streichquartett, op. 1 DM 7,50 


Paul Müller-Zürich 


Sinfonia I, op. 40 
für Streichorchester "DM 10, — 


Sinfonia II, op. 53 DM 109,— 


y 


Otmar Nussio 
Sinfonietta 


Armin Schibler 


Lyrisches Konzert, op. 40 
für Flöte und Orchester DM ı2,— 


Sinfonie Nr. 2, 0op. 335 DMı8— 
Passacaglia op. 24 DM 12,— 


Gerhard Schindler 


Concerto grosso Nr. 1 
für 3 Trompeten, Pauken 
'und Streicher 


Fried Walter 
Variationen über das 


1 t 


Hildebrandlied 
für großes Orchester DM 12,— 


AHN & SIMROCK 
Musikverlag. 
BERLIN—WIESBADEN 


9 vi pratune en Hferit sempre alla} nostra rivista, 


Neme zeitgenössische 


ORCHESTERWERKE 


CON-RAD BECK 
Aeneas Silvius-:Symphonie 
für Orchester 
IE N 


WOLFGANG FORTNER. 
Ballett blanc 
für 2 Solo=Violinen und Streichorchester . 


HARALD GENZMER 
2. Sinfonie 
für großes Orchester (1957) 
NR Ci RS I a ae er 


KARL AMADEUS HARTMANN. 
7. Sinfonie 

für großes Orchester | EN BL... 

3. 3: a 3—4:3:3: ‚ı—P.S. aldsk bob Hi Cal, „Klav. ae Str. 32Min. 


PAUL HINDEMITH 


Pittsburgh-Symphonie 
Te Ha N Be Se 


HERMANN HEISS 

Configurationen I 
für Orchester zu Bildtiteln von Paul Klee en 
2-1:2:2—1:2:1-0o—P.5.— 2 Flügel mit Hilfsinstr. — Str. 
ee ee REN L ORER ENE EEE ar 


HANS WERNER HENZE 


Drei Dithyramben 
für Kammerorchester 
1:1-1-1-2-.1-0.0—P.5.—Hfe. : Klav. — Str. 


'MILKO KELEMEN 


Concerto giocoso 
2:-1:2:-2—2:1:0:0—P.S.—Str. .. 


GIULIO DI MAJO 
Sinfonia da camera ” BENNO RIES I 
\1:1:1-1—1:1-0- sHfe - Cel. . Klav.— Str. . 


MAURICE OHANA 
Promethee, Ballett=Suite (1956) i RU HE BR 
2.2 1 emm2rz rd. 025. (Spieler) - Klav. - St. 6 * o:. 2. a '. 28Min. 


Ein neuer 7 Orcheter-Katalog-Nacirs erscheint i in Kürze! 


B.SCHOTT’S SOHNE. MAINZ 


